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Nas vagas brumas do nosso 
passado, antes das primeiras civi- 
lizagoes e das primeiras aldeias 
agricolas, antes mesmo do pro- 
prio conceito de tempo, estao as 
origens daquilo que viria a ser co- 
nhecido como musica. Nascida 
de um sentimento de comunhao 
e da necessidade de estarmos 
mais plenamente unidos, de en- 
tendermos o universo e o nosso 
lugar nele, bem como de marcar- 
mos de modo ritualistico os va- 
rios eventos na passagem de nos- 
sas vidas, a musica dav^ expres- 
sao a esses pensamentos e emo- 
goes demasiado expansivos e 
profundos para a nossa lingua- 
gem rudimentar. 

Opoder terapeuHco da musi- 
ca explora as antigas praticas xa- 
majoistas e cosmologias musicais, 
OS mundos das classicas formas 
ocidentais e orienais e tambem 
fontes contemporaneas. Randall 
McClelian nos introduz a acusti- 
ca, ao processo de ouvir e a na- 
tureza vibratoria do corpo huma- 
ne. Ele nos apresenta um excelen- 
te metodo de cura atraves da 'ci- 
matica' — o efeito da vibragao em 
nivel fisico — , sistemas de cura 
atraves de cores e sons, vozes e 
mantras, terapias tantricas e a uti- 
li2agao do sistema energetico de 
chakras. 
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Sentir o vazio 
no centro das coisas, 

Alguem experimenta o 
prof undo silencio 
Que e a origem dos sons, 
planetas, sots, pensamentos e 
da propria vida. 

Aqui ouvimos a 
Musica Celestial 
e 
relembramos. 



Introdufao 



Nas vagas brumas do nosso passado, antes das primeiras civiliza0es e das pri- 
meiras aldeias agricolas, antes mesmo do proprio concelto de tempo, estao as ori- 
gens daquilo que viria a ser conhecido como miisica. Nascida de um sentimento de 
comunhao e da necessidade de estarmos mais plenamente unidos, de entendermos 
o universo e o nosso lugar nele, bem como de marcar de modo ritualistico os varios 
eventos na passagem de nossas vidas, a musica dava expressao a esses pensamentos 
e emo^oes demasiado expansivos e profundos para a nossa linguagem rudimentar. 

Talvez jamais venhamos a saber quando, ou em quais circunstancias, foi emiti- 
da a primeira frase musical; no entanto, todas as culturas desenvolveram alguma 
forma de tradi9ao, e muitas del as possuiam 1 en das relativas a orlgem da musica. 
Quase todas essas lendas atribuem a ela uma origem divina. Em nenhum caso diz- 
se ter sido inventada por seres humanos. Na mitologia, a miistca ou foi descoberta 
ou nos foi conferida por seres sobrenaturais. 

O mais antigo indicio de atividade musical que possuimos, uma ocarina de 
argila com cinco orificios, atesta uma musica ja florescente 10 mil anos a.C, ao 
passo que o surgimento da esp^cie humana foi datado de pelo menos 100 mil 
anos atras. Do mesmo modo, estima-se que as clviliza^es mais antigas estabele- 
ceram-se ha nao mais de 8 mil anos, e mesmo nelas encontramos indicios de uma 
cultura onde a musica ocupava uma posi^ao especifica na vida social e religiosa. 
Nos cerca de 95 mil anos entre esses dois pontos no tempo, nossos primeiros an- 
cestrais come^aram a atribuir poderes magicos ao som — poder sobre o mundo 
dos espfritos, sobre o mundo natural tal como o percebiam e poder para criar e 
sustentar a vida humana. Foi essa cren^a na magia do som que, em civiliza^oes 
posteriores, evoluiu para conceitos altamente complexos de pratica musical esote- 
rica entendidos por um circulo I'ntlmo de iniciados. Tais conceitos serviara de 
complemento as praticas musicals exotericas praticadas pelo publico em geral. 
Abrangendo as categorias de musica popular, musica artistica e musica concebida 
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para cerlmonias publicas religiosas e estaduais, as praticas musicals exot^ricas sao 
responsaveis pela incrivel riqueza de diversidade nas llnguagens e estilos musicals 
de que desfrutamos hoje — diversidade que, no entanto, esta baseada em prlnci- 
plos transculturais comuns. Os conceltos musicals esoterlcos, ao contrario, sao 
menos confinados do ponto de vista cultural e, na verdade, sao relativamente 
mais uniform es atraves da hlstorla — sobrevivendo, em algumas culturas, quase 
sem mudangas ate os dlas de hoje. 

Uma cren9a basica desses conceltos esotericos e que ha muitos ni'veis de enten- 
dimento inerentes a cada som, e que o ouvinte percebe seu signlficado de acordo 
com seu nfvel de consciencia esplrltual. Ecos dessa cren^a sao encontrados ao Ion- 
go de quase todas as clvUizaijoes sucessivas e reverberam hoje nas culturas musicals 
em que a continuldade da tradigao mantem-se Intacta. Em seu estudo do Eglto, o 
muslcologo Henry Farmer conclul que a muslca "rlnha uma Influencla dupla so- 
bre o homem no antlgo Eglto: uma causada pela sensagao puramente fisica, outra 
criada ou mantlda por um poder conhecido como heka ou hike, que era parecldo, e 
no entanto dlferente, ao que hoje entendemos por 'encanto'. Clta entao uma ob- 
serva^ao feita pelo historiador grego Plutarco: "Ao longo de toda a hlstorla da mii- 
sica no antigo Eglto, o proprio som modulado foi um arcano. A palavra para som 
era herw (voz), e tlnha uma Importancla esoterica nos cultos". Do mesmo modo, 
o muslcologo Lawrence Picken afirma que nos conceitos chineses antlgos "a cren- 
^a no poder da muslca para sustentar (ou para, se usado Improprlamente, destrulr) 
a Harmonia Universal era apenas uma extensao da cren^a no poder maglco dos 
sons. Como manlfesta^ao de um estado da alma, um unlco som tinha o poder de 
influenciar outras almas para o bem ou para o mal. Por extensao, podia influenclar 
objetos e todos os fenomenos da natureza".^ Presumlvelmente, era o ni'vel de en- 
tendlmento do muslco que produzla o som que determinava se a muslca estava 
sendo usada adequadamente ou nao. 

Nas culturas islamlcas posteriores os mesmos conceitos se destacam. Ibn Zalla 
(m. 1048) afirmou que "o som produz uma Influencla na alma de dois modos: um 
por sua estrutura musical (ou seja, sua beleza estetica), outro por sua semelhanga 
com a alma (ou seja, seu significado esplrltual)".^ Segundo Henry Farmer, "os dis- 
cfpulos sufis como OS persas Al-Hujwiri (seculo XI) e Al-Ghazali (m. 11 1 1), dlvi- 
diam as pessoas Influencladas pela muslca em duas classes — as que ouvem o som 
material e as que apreendem o seu significado esplrltual".^ 

No centro de toda a filosofia musical esoterica, examlnada com mais deralhe, 
esta a convic^ao de que toda a crla9ao manifesta esta organlzada — e e governada 
— por um som 'raiz que permeia o universo Inteiro e tudo o que esta nele. Toda a 
energia do universo e criada a partlr dessa ralz linica e esta em estado de continua 
transform a9ao. A cada momento sucessivo, portanto, o universo manifesto conti- 
nua a ser Intelramente recriado em resposta ao som 'ralz continuo, veiculo pelo 



qnole unlverso manifesto evolui do nao-manifesro. Desse modo, toda a cria^ao 
mai^^ta estd em movimento constante e a energia envolvida nunca e esgotada. 

"Tudo esta em fluxo", disse o antigo filosofo grego Heracllto, segundo seus re- 
tiDs;^^ e, na filosofia indlana, "tudo esta em movimento — toda a materia esta se 
movendo e mudando suas formas e manifestando a energia que ha nela. Sois e 
mundos correm atraves do espa90, suas particulas constantemente mudando e mo- 
vendo-se".^"^ O universo pode ser visto como uma teia indivisivel em que as inter- 
conexoes sao din arnicas, Qualquer mudan^a que ocorra em uma area propaga-se 
em ondas por todo o mundo, seja a explosao de uma estrela, o desaparecimento de 
uma galaxia, um som emitido por um instrumento musical ou o pensamento de 
uma mente humana. A criagao nao-manifesta, fonte da qual emana toda a cria^ao 
manifesta, e o estado de perfei^ao absoluta em que nao ha movimento algum. A 
perfei9ao absoluta significa a imersao total na fonte de to das as coisas; e o estado de 
equilibrio, unidade e repouso perfeito. Portanto, tudo no universo existe como re- 
sultado do afastamento do equilibrio perfeito; dessa forma se esta continuamente 
em busca da reconquista deste estado de repouso absoluto. A tensao produzJda por 
essas duas formas cria um movimento penduiar em todas as coisas. Esse movimento 
e conhecido como vibra^ao, um estado de intranqiiilidade permanente que procu- 
ra seu proprio ponto de imobilidade no seu centro. 

Toda a energia, todas as formas do universo, sao movimenios que emanam de 
um ponto — seu proprio centro — e se irradiam em ondas circulares para todas as 
di redoes, manifestando-se como vibra^oes ou oscilagoes. As manifesta96es cessam 
apenas quando as forgas que perderam c equilibrio recuperam seu estado primor- 
dial, a unidade divina. Logo, quando falamos do estado primordial, queremos dizer 
o estado em que todos os fenomenos materials delxaram de existlr. Em sua verda- 
deira essencla, a materia tambem esta em movimento e, se esse movimenco chega a 
deter-se, a materia deve necessaria mente deixar de exisdr. 

Tudo o que existe em estado manifesto tem um estado nao-manifesto comple- 
mentar que e sua fonte. Percebemos a luz apenas porque existe seu oposto, que e a 
escuridao total. Percebemos o som porque existe um estado nao-manifesto de si- 
lencio absoluto, o estado em que todo som tem origem. Portanto, o som e silencio 
e o silencio e som. Todo som dissolve-se em sil^nclo; o silenclo tende a manifestar- 
se em som. E devido a esse pnncipio de som e silencio que a filosofia esoterica 
musical reconhecia dois componentes complementares a que os escritos sanscritos 
se referem como 'som batido' — que podemos ouvir — e 'som nao-batido' — que 
nao podemos ouvir. O segundo e o centro que emana o primeiro. Pela pratica da 
miisica, pode-se experimentar o estado de equilibrio absoluto e unidade e harmo- 
nia perfeita que existe tanto em seu proprio centro como no nosso, pois ambos sao 
identicos ao estado criativo nao-manifesto de todo o universo e inseparavel dele. 
No centro esta o va2io perfeito da uniao total a que nds, a musica e todas as coisas 



manifestas, aspiramos. As 'coisas', na essencia, nao sao 'coisas', mas processos em 
um estado de continue devir. A miisica; portanto, como manifesta^ao de energia, e 
uma for^a que interage com o mundo fisico, pois ela influencia nossos pensamen- 
tos, emo96es, corpos fisicos densos e o campo eletromagnetico que nos rodeia. 
Como todo o universe ffsico esta em movimento continuo, Lama Govinda con- 
cluique,.. 

todas as coisas e todos os seres produzem sons de acordo com sua propria natu- 
reza e com o estado particular em que se en con tram. Isso porque sao agregados de 
dtomos que dan 9am e, por esse movimento, produzem sons. Quando muda o rit- 
mo da dangaj o som que ela produz tambem muda... cada acomo canta perpetua- 
mente suas cangoes, e o som a cada momento produz formas sonoras densas e sutis. 
Assim como existem sons criativos, ha sons destrutivos. Aquele que for capaz de 
produzir ambos tern o poder de criar ou destruir. 

Esses conceitos filosoficos tornaram-se a funda^ao sobre a qual se formou to da 
a pratica musical do mundo antigo. Os mdsicos, xamas, sacerdotes, profetas e filo- 
sofos tinham um conceito filosofico comum — que a musica representa um mi- 
crocosmo da ordem do universo e segue leis cosmologicas e que atraves da pratica 
da mdsica e possivel entender melhor essas leis, bem como a inteligencia por tr^s 
delas. A qualidade eterea da musica era vista como uma miniarura da substancia 
eterea que preenchia os vastos espa^os do cosmo nos quais se moviam os corpos ce- 
lestials. O ritmo da musica, por exemplo, refletia o movimento das galaxias, estrc- 
las e planetas, do sol e da lua, o ciclo das esta^oes, dias e noites, as mares e o nascl- 
mento e morte de nossas proprias celulas. A musica era vista como a for^a que po- 
dia trazer a harmonia a mente e ao corpo do homem, a comunidade humana e, 
finalmente, aos proprios corpos celestes — ■ a fluidez da energia mudando e fundin- 
do-se com a for^a primordial do universo. 

Esses conceitos formaram a base da pratica da musica como for^a curativa e 
deram orlgem as muitas lendas que reconheciam o poder da musica para efetuar 
mudan^as. Assim, em muitas cosmologias universo come^ou com um som. 
Para o povo hopi, esse som foi uma cangao de cria^ao; para os povos natives da 
Australia, foi causado pela fustiga^ao dos mares originals com j uncos. Os etiopes 
falam de um tempo em que os primeiros seres humanos so podiam cantar; mas 
acabaram esquecendo-se das melodias e tlveram de voltar a pronuncia das pala- 
vras; na lingua dos ewe, a palavra lo significa tan to cantar' come 'tecer'. Para o 
povo da India, todo o universo e pendente do som', do qual depende toda a atl- 
vidade humana: 

Pelo som a letra e formada, por letras a si'laba, por silabas a palavra, por palavras 
esta vida quotidiana. Logo, este mundo humane e dependence do som. 
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Nos templos do Eglto, da G reel a e de Roma, os sacerdotes entoavam encanta- 
mentos enquanto administravam remedies aos doemes, ao passo que entre os 
ojibwa, da America do Norte, os praticantes 'jessakid' ficavam junto de seas 
doentes e entoavam cangSes acompanhadas per chocalhos de cabala. Nas ilhas 
Aleutas pode-se ouvir a historia de uma mo9a que, cantando, trouxe um homem 
de volta da morte.^^ O deus grego da musica e da cura, Apolo, produzia a harmo- 
nia nos ceus com seu movimento ritmico atraves dos ceus e seu criado, Orfeu, 
remediava o corpo e a alma com poesia, musica e remedies, e trouxe sua amada 
Euridice de volta a vida com uma can^ao."^^ Na mitologia hindu, a musica era ori- 
ginalmente reservada apenas para os deuses, mas estes apiedaram-se das lutas dos 
seres humanos e deram-lhes a musica para aliviar seus sofrimentos. 

Na antiga China, o imperador reunia seus musicos e astrologos, ambos mem- 
bros do Departamento Imperial de Pesos e Medidas, e ordenava-Ihes que determi- 
nassem o comprimento exato das Flautas Imperials para garantir que a musica to- 
cada durante o seu reinado estivesse de acordo com os corpos celestes e, portanto, 
garantisse a paz em todo o imperio."^^ Na Odtsseia, o fluxo de sangue das feridas de 
Ulisses foi detido pelo canto de Autdlico. Do mesmo modo, entre os winnebago e 
lakota, OS xamas que obtinham seu poder dos espiritos dos ursos eram capazes de 
curar feridas com suas cangoes.^^ O cientista grego Pitagoras libertava a mente de 
seus discipulos das preocupa^oes do dia-a-dia tocando musica que Ihes acalmava a 
mente e produzia um sono profundo e sonhos profeticos. Pela manha, bania os res- 
tos de sono tocando melodias e ritraos estimulantes. O legendario Orfeu, filho 
de Apolo, conseguia apaziguar as feras da floresta e influenciar os deuses unica- 
mente com o poder da can^ao. 

Entre os antigos hebreus, todos os profetas previam o future atraves de canti- 
cos, e diz-se que Miriam, irma de Moises, tinha imensos poderes visionarios que 
eram conjurados por cantlcos. O jovem fndio americano das pradarias e do no- 
roeste jejuava e meditava por quatro dias e noites na esperanq:a de ter a visao de um 
espirito animal que Ihe enslnasse uma cangao de protegao contra os perigos por 
toda a vida. Os xamas curavam enfermidades e angiistia mental obrigando os espi- 
ritos a abandonarem suas vitimas atraves do poder dos canticos. Em Bali, na Afri- 
ca, nas ilhas dos Mares do Sul e no Artico, aldeias inteiras cantavam e dangavam ate 
alcan^ar o extase e obter visoes; no Japao, monges mendicantes atravessavam as 

ilhas a pe e tocavam o shakuhachi na cren9a de que alcan^ariam a ilumina^ao atra- 

'J / ■ 33 
ves da musica. 

Nos antigos reinos da Assfria, Babilonia, Sumeria e Egito, os musicos eram sa- 
cerdotes que calculavam o calendario e as medidas astrologicas dos corpos celestes, 
supervisionavam todas as cerimonias e curavam os doentes. Os antigos hebreus e 
OS primeiros cristaos acreditavam que cantar Salmos tinha um poder curarivo. O 
Talmud menciona uma cangao que, quando entoada, protege a pessoa confa as 
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epidemias; ^^ no Velho Testamento, a demencia do rei Saul foi curada da noite para 
o dia pelo poder da harpa de Davi. 

Esses relaros — alguns mitologicos, outros hlstoricos — representam apenas 
urn punhado dos muitos exemplos da cren^a de nossos ancestrais no poder do som 
para manter a vida e efetuar mudan^as. Muito embora, na maioria dos casos, pos- 
sam nao ser considerados como provas, fornecem mesmo assim uma pista para o 
entendimento do proposito essencial da miisica como meio de cura. Deles pode- 
mos concluir que em todas essas culcuras que reconheciam o valor terapeutico da 
mdsica — e podem ser a maioria— houve duas abordagens diferentes. Uma com- 
binou ritmo e melodia em can^oes criadas para propositos terapeuticos especificos; 
suas raizes estao nas diversas tradi0es xamanisticas da Pre-Historia. A outra em- 
pregou tons e formulas mantricas especiTicas por suas qualidades vibracionais que 
eram aplicadas a partes especiTicas do corpo; as melodias, na medida em que sao 
usadas, em geral sao incidentais e de importancia secundaria. 

A diferenga entre essas abordagens tern uma grande importancia, pois repre- 
sentam duas correntes filosoficas e metodoMgicas diferentes, mas igualmente vali- 
das. A primeira, que por conveni^ncia sera chamada aqui de "cura pela musica", 
come^a o processo curativo por influencia sobre as emo^oes e a mente, para so de- 
pois passar ao corpo fisico. A segunda, a que podemos nos referir como "cura pelo 
som", trata primeiro o corpo atraves da ressonancia para depois afetar as emo^oes e 



a mente. 



A filosofia e a pratica esoterica da musica sao nosso-legado — talvez a mais anti- 
ga e sagrada de nossas tradi^oes musicals. Nascida da consciencia de que, de algum 
modo, fazer musica nos ajuda a nos sentirmos mais ousados e menos temerosos, el a 
foi o veiculo atraves do qual expressamos a interconexao entre o nosso universe pul- 
sante e a unidade dos ciclos ri'tmicos muito antes que fossemos capazes de dar ex- 
pressao verbal aos conceitos que come^avam a tomar forma em nossa mente. E e 
nessa experiencia de uniao que se encontra o valor da amsica como for9a curativa. 
Superando a ansiedade da separa^ao em um mundo tantas vezes percebido como 
hostil, a musica e a harmonia e o proposito, a ordem e a beneficencia essenciais do 
universe. 
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CONCEITOS BaSICOS: 

O som, a aucligao e a 
natureza vibratoria do corpo humano 



r 



A manifesta^ao fisica do som 



O som e uma forma de energia causada por vibra^ao^Combinado com o rit-^ 
mo, resulta na musica. Logo, para uma compreensao do pbtencial curativo da mu- 
*"SS~eessericial que examinemos detalhadamente esses do is componemes, nao tan- 
ro arraves da abordagem do cientista, pois o esmdo cientifico do som (acustica) e 
altamente complexo, mas antes pela abordagem do musico, de aplica^ao mais 
imediata. ,.--^ 

Para comegarj rres condjjoes devem'ser sacisfeitas para^u e um soin possa ser 
^ produzido. Deve haver;_^ 

1. Um material que tenha a qualidade de elasticidade. , 

2. Uma for^a'que, ao entrar em contato com o material, o coloque em movimento. 

3. Um meio atraves do qual o som resultante possa ser transportado. 

y^ P or elasticidade entende-se a rendencia_d.e_um_ corpqa^yoitar aseji estado origi- 
^ nal de repouso apos ter sido deslocado por uma for^a que lire tenha sido aplicada. 
A melhor maneira de ilustrar esse movimento e por um pendulo, do seguinte 
modo (Fig, 1): 

Quando nao e perturbada, a for9a da gravidade mantem o pendulo em estado 
de repouso. Ao ser empurrado, ele se move na diregao da forga aplicada ate alcan^ar 
seu ponto de deflexao maximo, onde faz uma breve pausa quando a forga da gravi- 
dade supera a for^a que o pos em movimento. Retorna entao ao seu ponto de re- 
pouso original, mas, devido ao momentO; produto da massa X velocldade, ultra- 
passa o ponto de repouso ate alcan<;ar uma distancia igual na dire^ao oposta. Ao 
chegar a esse ponto, o pendulo faz outra breve pausa antes de volrar ao ponto de re- 
pouso. Chegando a esse ponto, temos um ciclo completo, ou uma vibra9ao, e a 
quantidade de tempo que ele levou para completar esse tinico ciclo e a sua peri- 
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FiGURA 1 

Movimento ciclico do pendulo 
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Movimento ciclico da corda 
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odicidade ou taxa natural de vibra9ao. Na verdade, contudo, o pendulo nao se de- 
tem ao alcan9ar o ponto de repouso, mas continua alem dele para come^ar um se- 
gundo ciclo. Continua oscilando para a frente e, para tras, e a cada vez com um 
arco menor, ate que o momento da for^a que o pos em movimento seja superado 
pelo empuxo gravitacional sobre sua massa. O tempo em que um ciclo ocorre de- 
pen de da distancia entre o pendulo e o ponto focal, e a distancia do arco percorrido 
pelo pendulo depende da quantidade de forga usada para coloca-lo em movimen- 
to. Quanto maior a distancia entre o pendulo e seu ponto focal, mais demorado o 
ciclo; quanto maior a for^a usada para coloca-lo em movimento, mais amplo o 
arco. Os dois fatores sao independentes um do outro. Portanto, empurrar o pen- 
dulo com mais for^a nao resulta em uma taxa de vibraijao mais rapida, mas antes 
em um arco mais amplo que, se o pendulo estivesse produzindo um som, determi- 
naria a sua amplitude ou mVel de sonoridade. Em outras palavras, quanto maior a 
area do arco, mais sonora a amplitude. Contudo, um pendulo nao produz um som 
perceptivel, posto que sua taxa de vibra^ao e mais baixa que o minimo necessario 
para que possamos ouvlr. Consideraremos, portanto, o movimento de uma corda, 
tal como a que se encontra em um violino. 

Ao contrario do pendulo, a corda e estacionaria nas duas pontas. Como seu 
peso e menor e ela esta sob tensao, sua taxa de vibra^ao e muito mais rapida. A fre- 
qiiencia natural da corda e determinada por tres con didoes: 

1. O comprimento: quanto mais longa a corda," mais baixa e asua taxa de vibragao e 
mais tempo demora o som para extinguir-se. 

2. A massa: quanto mais grossa a corda, mais baixa e a sua taxa de vibragao. 

3. A tensao: quanto maior a tensao, mais rapida i a taxa de vibra9ao e mr.is curta e a 
duragSo. 

Em outras palavras, uma corda longa e grossa submetida a pouca tensao vibra em 
uma taxa mais baixa que uma corda curta e fina submetida a forte tensao. Contu- 
do, isso tem muitas variaveis: uma corda longa e fma sob pouca tensao pode vibrar 
em uma taxa mais baixa que uma corda curta e grossa sob forte tensao. O ponto de 
maior movimento da corda e o centro. 

_J^^ Quando uma corda e posta em movimento, seja sendo sactidida, seja passandor_. 
llie um arco, comefara a mover-se iia dire9ao da for^a aplicada. Mais uma vez, a C[uan-_ 

_ tidade de for9a determina a quantidade de movimento e, portanto, _a sonoridade (Fig, 
2). Alcan^ando seu ponto maximo de deflexao, determinado pela tensao a que esta 
submerida, faz uma brevissima pausa e volta ao ponto original de repouso. No enun- 

Ito, seu momento leva-a alem desse ponto ate que alcance o ponto maximo de deflexao 
na dire^ao oposta (Fig. 3). Outra pausa e novo retorno ao ponto de repouso, que mais 
uma vez e passado. Uma vibra^ao ocorreu. Se for deixada vibrando livremente, a corda 
continuara em movimento cobrindo uma area menor a cada vez (e, portanto, ficando 
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Mudanga da taxa de vibragao pelo encuitamento da corda 
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Movimento segmentado de corda vibratoria 



inteira meia 



tergas 



quartas quintas sextas 
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gradualmente menos sonoro), ate seu momenro ser superado pela ccnsao e pela 
fric^o com as moleculas de ar ao seu redor. 

Para mudar a taxa de vibra<jao,j30 demos encurtar o comprimento vlbratorio 
da_c orda fc olojcando o dedo sobre ela e pressionando-a contra o bra 90 do instru- 
mento (Fig. 4). O que foi descrito, ou seja, o movimento da corda como uma uni- 



dade, e chamado de movimento harmonico simples. Na verdade, porem, as cordas 
_^™t|emjvibramj3^ segmentos. Quando a corda vibrap or segmentos, iss oj£^02___ 
_nhecido cqmo movimento harmonico complexo. 

Antes de examlnarmos esse fate do som fisico, talvez seja apropriado fazer uma 

pausa para esclarecer alguns termos acusticos usados ate agora. 

Taxa de vibra^ao: o numero de clclos completos do corpo vibranre em um 
dado pen'odo de tempo, geralmenre segundos, expressado matematicamente. 

Freqiiencia: termo acuscico e objetivo usado para expressar a taxa de vibragSo. 
Por exemplo, se a freqiiencia for de 440 ciclos por segundo (cps), o que estamos di- 
zendo e que a corda completa 440 ciclos inteJros por segundo. 

Altura: termo subjetivo (ou dos musicos) para expressar a freqiiencia de um 
tom por nomes de altura (do, r^ mi, fa, sol, \i, si). A altura e subjedva porque e re- 
lanva e arbitraria (ou seja, depende da cultura e do sistema de afina^ao) e tambcm 
porque, em certas circunst^ncias, podemos ouvir uma altura como mais baixa ou 
mais alta que a sua freqiiencia real. 

Amplitude: termo acustico, e portanto objetivo, para a quantidade de energia 
usada para produzir um tom. A amplitude e medida em 'decib^is' em uma escala de 
(silencio) a 120 (miximo). Um som ouvido a 120 decibeis seria fisicamente dolo- 
roso. 

Sonoridade: termo subjetivo para a amplitude. E subjetivo porque alguns tons 
requerem mais energia que outros para serem ouvidos no mesmo nivei de sonorida- 
de, quantidade essa que 6 determlnada por diversos fatores. 

Movimento Harmonica Complexo 

Uma corda, tal como foi mencionado, nao vibra apenas como uma tmidade 
completa mas tambem em segmentos uniformes que podem ser calculados. Na 
ciJtura ocidental, esse fato foi descoberto e investigado pela primeira vez pelo mii- 
sico, matematico, astronomo e mistico grego Pitagoras ( 700 a.C), fundador da 
dencia da acustica, embora os chineses e Hindus ja soubessem disso afgum tempo 
antes. Pitagoras determinou que uma corda vibra nao s6 como um todo mas tam- 
bem em segmentos de meias, terras, quartas, quintas, sextas, s^timas, oitavas e as- 
sim por diante ate a decima sexta. Para podermos obter uma imagem precisa de 
uma corda em movimento, cada um desses diagramas teria de justapor-se aos de- 
mais, formando uma imagem composta (Fig. 5). Pitagoras descobriu ainda que 
cada segmento vibra exatamente do mesmo modo que a corda toda — com um 
movimento para a frente e para tras , mas em uma taxa mais rapida que o tom fun- 
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A serie harmonica 



segmentos 



12 3 4 56 
meia 3* 4* 5* & 



7 8 9 10 11 12 13 14 15 

7s 8' 9* 10' IP 12* 13' 14^ 15- 



16 
16' 



harmonica 




intensidade 1 2 3 

1 QUO 

do som ; 

(* frcqucncias nao-atuais) 



4 5 



8 9 10 11 12 13 14 15 16 



FiGURA 7 

Primeiro ponto nodal de uma corda vibratoria 
Periodo de tempo = 1/100 de segundo 
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II— f-.:al. O quao mais rapido pode ser calculado multiplicando-se a freqiiencia 
:_.". ii.~:cntal pelo numero de segmentos. Expressou isso marematicamente da se- 
gpinte maneira: 

Xx 1-X 

X X 2 - 2X 

X X 3 = 3X 

Xx4 = 4X 

X X 5 = 5X e assim por diante 

Por exemplo, se a freqiiencia fundamental da corda esriver vibrando a 100 ci- 
clos por segundo, as freqiiencias produzidas pelos segmentos serao: 

100 X 2= 200 
100 X 3- 300 
100 X 4 = 400 
ate 100 xl6- 1 600 cps 

O torn principal (fiindamental) mais os seus ' harmonicos' resuitam em um soni 
de incn'vel riqueza (Fig. 6). Esse fenomeno, conhecido come serie harmonica, esta 
presenre em todos os tons usados na miisica , seja produzido pela voz humana, seja 
por um Instrumento de cordas ou de sopro, e e a razao pela qua! o som tern cssa qua- 
lidade viva. Trata-se de um fate inalteravel da natureza e e o fator regulador por tras 
de roda a pratica e o desenvolvimento musicals. Ha diversas observa^oes importan- 
ces a serem feitas com rela^ao a essa serie harmonica, criticas para a nossa compreen- 
sao da musica e do som. Em primeiro lugar, e preciso sublinhar que, na maior parte 
do tempo, nao percebemos a existencia dos harmonicos superiores, a menos que es- 
cuteraos com muita atenq:ao; eles nao exlstem separadamente do tom fundamental. 
No en tan to, se dividi'ssemos a corda pela metade e a tocassemos ligeiramente com o 
dedo no ponto de divisao, ouviriamos o segundo harmonico. (Nao esquecer que 
cada segmento da corda esta vibrando mais rapido que a vibra^ao fundamental!) 
Uustremos esse ponto tal como ocorreria em um cicio completo (Fig. 7). A corda vi- 
brando como um todo completou um ciclo, enquanto os dois segmentos completa- 
ram dois ciclos, vibrando, portanto, duas vezes mais rapido. Aquilo que foi cliama- 
do de cruzamento' ou 'ponto nodal' e o lugar em que, na jun^ao das duas metades, 
nao ha movimento. E o lugar em que o violinista — ou qualquer outro instrumen- 
tista de cordas — colocaria o dedo para produzir um harmonico natural. 

Em segundo lugar, nem todos os harmonicos sao igualmente fortes em sonori- 
dade. Ao contrario, tendem a diminuir em forga quanto mais longe estiverem da 
altura fundamental. Desse modo, os harmonicos de dois a oito destacam-se mais 
que OS de nove a dezesseis, pois os harmonicos superiores nao duram tanto quanto 
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OS inferiores. Na maioria das cukuras. os harm6nicos inferiores exerceram uma m- 
fluencia maior no desenvolvimento da miisica que os superiores, posto que tern 
mais for^a e energia, e dessa forma somos mais afetados por eles; os harm6nicos in- 
feriores t^m mais estabilidade, os superiores menos. 

Em terceiro lugar, a distancia entre cada harmdnico adjacente fica progressiva- 
mente menor a medida que aumenta a sua distancia do tom fundamenral. Entre 
quaisquer dois harmonicos adjacentes forma-se um intervalo (distancia entre dois 
tons). Assim, a distancia entre o tom fundamental (1) e o harmonico (2) e de uma 
oitava. Entre dois e tres, uma quinta; entre trgs e quatro, uma quartaj entre quatro 
e cinco, uma ter^a maior; entre cinco e seis, uma ter?a menor; entre seis e sete, ou- 
tra ter^a menor (mas mais breve que a ter^a menor anterior); entre sere e oito, uma 
segunda maior (mas mais longa que a segunda maior que hoje usamos); e entre 
oito e nove, outra segunda maior, mais breve que a primeira e que foi adorada 
como nossa segunda maior ha muitos secuios. Foi atraves da serie harmonica que 
Pitagoras p6de calcular os intervalos que foram usados em todo o mundo ociden- 
tai ate que um sistema de afina^ao diferente, mais artificial, fosse adotado — o pre- 
decessor da nossa atual escaia tem'perada. 

CALCULOS DE PITAGORAS 



Harmonico 


Intervalo 


Razao 


1-2 


oitava 


2:1 


2-3 


quinta 


3:2 


3-4 


quarta 


4:3 


4-5 


terga maior 


5:4 


5-6 


ter^a menor 


6:5 


8-9 


segunda maior 


9:8 


15-16 


segunda menor 


16:15 



Com base nos cdlculos de Pitagoras, conhecendo-se a frequ^ncia de um dnico 
tom e possivel determinar a frequencia de todos os intervalos. Por exemplo, se o 
primeiro tom tem uma freqiiencia de 100 cps e quer-se determinar a frequencia da 
segunda maior acima dele (ou seja, do a re), basta multipHcar 100 cps por nove e 
dividir o resultado por oito. 



100x9 = 900:8=112,5 ciclos 



Finalmente, e atraves da serie harmonica que come^amos a entender a nature- 
2a da qualidade tonal, ou timbre. A qualidade tonal depende do grau de complexi- 
dade da vibra9ao; isto e, do numero de harmonicos presentes e de suas intensidades 
relativas. E a qualidade tonal que nos permite distinguir a diferen<;a entre instru- 
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mentos que estejam tocando na mesma altura. E ela que confere ao clarinete a sua 
'clarinetlce' e a flauta a sua 'flautlce', ou explica a distingao de cada voz humana. 

Um torn sem harmonicos soa frioj sem vida e sem carater. Os tons puros, sem 
harmonicos, sao ocorrencias raras no mundo dos sons. No mundo natural, o que 
mais se aproxima dos tons puros sao uma flauta tocando suavemente no registro 
mais alto, uma voz infantil cantando no registro superior e um diapasao. Contudo, 
OS tons puros (tons seno) podem ser gerados eletronicamente em laboratorios de 
som por cientistas, ou em estiidios de musica eletronica por compositores. Em 
uma experiencia conduzida ha alguns anos pelos Laboratories Bell, foi feita uma 
grava<;ao em fita de um piano, de uma trompa e de um violoncelo, todos tocando a 
mesma altura tonal, um 'do' medio. A grava^ao foi entao processada em um filtro 
de som que eliminou todos os harmonicos de cada instrumento. Completado o 
processo, restando apenas o torn fundamental, os tres instrumentos eram indistin- 
guiveis. 

A qualidade ou timbre de um tom depende de uma mistura do movimento 
ondulatorio complexo da freqiiencia fundamental com seus harmonicos. E possi- 
vel discutir as diferen^as entre instrumentos musicals ou entre duas vozes porque 
cada instrumento e cada voz acentua alguns harmonicos e atenua outros. Alem dis- 
so, o timbre muda em cada instrumento ou voz a medida que passa de uma nota a 
outra ou do registro baixo ao medio e ao alto, ou de uma dinamica suave para uma 
sonora. Ouvimos esses harmonicos no efeito composto do tom e esta e a causa do 
mimero infinito de possiveis variances em timbre. Quanto maior o ntimero de har- 
monicos presentes e quanto mais fortes, mais rico, brilhante, cortante ou ate esrri- 
dente torna-se a qualidade tonal. 

Quanto mais sonoro o tom, mais complexo ele se torna; tambem, quanto mais 
baixo o tom, mais complexo — e portanto, mais rico — ele se torna. Se os tons se 
tornam demasiado complexes ou irregulares em forma de vibra^ao, o resultado e 
'barulho'. O som que nao possui nenhuma freqiiencia fundamental discernivel, tal 
como o silvo de uma chamine de vapor, ou o arrebentar das ondas do mar, ou o ru- 
gido de um jato, e chamado de 'ruido branco', por conter todas as freqiiencias e 
harmonicos do espectro sonoro. E comparavel a luz branca, que tem em si todas as 
cores do espectro. O ruido branco, portanto, esta no extremo oposto do tom seno; 
entre elas fica a incrivelmente rica e infmita palheta do nosso mundo sonoro, dos 
tons profundos do orgao aos tons cristalinos do registro superior do flautim. 
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Movimento Ondulatono 

O som, ao contrario da luz, nao pode deslocar-se pelo vacuo; precisa de um 
meio que o transporte do seu lugar de origem ate o nosso ouvido. As ondas sonoras 
tambem diferem das ondas de luz em dois outros aspectos. Em primeiro lugar, as 
ondas de luz podem ser dirigidas de sua fonte em uma linha reta sem necessaria- 
mente iluminar nada atras desta — - um exemplo obvio e a lanrerna — -, enquanto as 
ondas sonoras deslocam-se para fora em ondas esfericas em todas as dire9oes. Con- 
seqiientemente, nao importa onde estivermos em rela9ao a uma fonte sonora — 
atras, acima, abaixo, na frenre ou ao lado del a — , nos a ouvlmos. 

Em segundo lugar, ao contrario da luz, o som pode atravessar substancias soli- 
das como paredes, ago, madeira e o corpo humane. Obviamente, porem, o meio 
de difusao mais comum para o som e o ar a nossa volta. 



Movimento Ondulatorio Longitudinal 

O ar consiste de moleculas (per sua vez, formadas per aglomerados de atomos) 
que em repouso podem ter mais ou menos a seguinte aparencia: :::;::::. Quando 
perturbadas por um som, essas moleculas reagem movendo-se para a frente e para 
tras, alternadamente comprlmindo e rarefazendo o espago entre elas (Fig. 8). Ilus- 
trada na Figura 8 esta a condifao hipotetica de moleculas de ar e de uma fonte de 
som, uma corda, em um estado de total repouso — uma condigao de imobilidade 
(Fig. 9). Quando a corda e posta em movimento e come<ja seu primeiro ciclo, as 
moleculas de ar que Ihe estao mais proximas sao comprimidas. Quando a corda 
passa para a segunda fase de seu movimento, essas mesmas moleculas se afastam 
umas das oucras no que e chaniado de rarefagao, mas a agao ondulatoria continua a 
deslocar-se para fora em um efeito de domino que faz com que as moleculas adja- 
centes sejam comprimidas (Fig. 10). O movimento das moleculas fica limitado a 
um ligeiro movimento para a frente e para tras na mesma velocidade que a vibragao 
da corda; e o proprlo movimento ondulatorio que continua a deslocar-se para a 
frente, no que pode ser comparado as ondas que sc formam quando se atira uma 
pedra na agua (Fig. 1 1). As ondas sonoras, portanto, espalham-se em todas as dire- 
goes e so se desviam dessa tendencia quando uma obstrugao e colocada diante de- 
ias. Essa difusao em ondas esfericas e chamada de difragao. 

Uma onda sonora simples consiste em um pulso de compressao e outro de ra- 
refagao. A freqiiencia de uma onda sonora e medida pelo numero de ondas com- 
pletas que passam por um ponto dado em um segundo. O periodo da onda sonora 
e a quantidade de tempo necessario para que ela passe por um ponto dado. Se con- 
tamos 44 ondas em um segundo, esta e a freqiiencia; o periodo e de 1/440 de se- 
gundo. Essas ondas sonoras, na verdade, sao ondas de pressao que podem ser senri- 
das. Quando essas ondas de pressao chegam aos nossos ouvidos, nossos timpanos 
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FiguraS 

Moleculas em repouso 
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Onda de compress ao 
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Rarefacao 
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FiGURA 11 



Difusao das ondas sonoras 

fonte 




ondas 



reagem vibrando na mesma taxa que a onda sonora, cuja taxa de pressao foi deter- 
minada pela fonte sonora original. 




Velocidade do Som 



\/V^ A velocidade com que o som se deslocaj)elo_ari determlnada pelajemperatura 
■-' d este e independe da freqiiencia do-som,,Desse mode, o barulho do trovao e o sllvo 
do apito da fabrica deslocam-se a mesma velocidade. A temperatura de 0°C o som 
desloca-se pelo ar a uma velocidade de 331,7 m/s. A velocidade aumenta de 
54,86 cm/s para cada grau de aumento na temperatura e diminui na mesma propor- 
^ao. A G,66 °C a velocidade do som aumenta para 335,4 m/s (1 207 km/h), o que 
ainda e muiro lento em compara9ao com a velocidade da luz, quase 300 000 km/h. 
Sao precisos apenas cerca de 8,5 min para que a luz do sol chegue a Terra, mas um 
som originario do sol so chegaria ate nos depois de 59 1 ,4 dias — e isso so se a tem- 
peratura 'Id fora' se mantivesse em constantes 6,66 °C, o que e claro que nao acon- 
tece! 

Como portador de ondas sonoras, o ar nao e nem de perto tao eficiente quanto a 
madeira, o a^o ou a agua. Nesses materials, as moleculas estao multo mals pr6ximas 
umas das outras e tem mals elasticidade. O som desloca-se atraves da agua a uma velo- 
cidade cerca de cinco vezes maior e mais forte do que pelo ar. E por isso que a voz de 
uma baleia no mar pode ser ouvida a quil6metros de distancia sob a agua e a musica to- 
cada em alto-falantes subaquaticos tem mais for^a. E preciso lembrar tambem que 
nosso corpo e pelo menos 75% agua e que a todo momento pode haver sons atraves- 
sando-nos. (Uma das areas de estudo, ainda nao explorada, e a aplica^ao terapeutica de 
ondas sonoras subaquaticas a um corpo humano que tambem esteja submerso em 
agua.) O som desloca-se pela madeira e pelo aijo com uma velocidade ainda maior, 
sendo tambem ampllficado. Um relogio de pulso nao pode ser ouvido em um comodo 
a uma distancia de seis metros, mas se um bastao de madeira for colocado com uma 
ponta tocando o relogio e a outra tocando o ouvido, o som e transmitldo por ele e o re- 
logio pode ser ouvido com toda a facilidade. A madeira e os metais sao, e claro, os prin- 
cipals materials com os quais confeccionamos nossos instrumentos musicals. 



^_. Aiondas sonoras nao sao unifornies^no tamanhg, nias^'ariajiide^acord^ 

__frequencia^^:-r quanto imjs^to^ e o comprimento da onda^ 

_A distancia de um pulso de compressao para o pulso de compressao adjacente^e_o_ 
comprimento da onda. Para encontrar o comprimento de onda de qualquer som, 
basta dividir a velocidade do som pela freqiiencia. Abaixo estao algumas freqiien- 
cias represenrativas e s&us comprlmentos de onda, calculados com a velocidade do 
som a 335,4 m/s. 
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frequencia comprimento de onda 



Tom mais grave audivel 


20cps 


16 764 m 


Do mais grave no piano 


32,7 cps 


10 241m 


Do mddio 


261,6 cps 


1280 m 


La diapasao 


440 cps 


76 200 cm 


Do mais agudo no piano 


4 186 cps 


8 010 cm 



Tom mais agudo audivel 20 000 cps 1 677 cm 

Quanto mais longa a onda, mais longe pode ir, pois as ondas mais longas rem 
mais for9a e capacidade de rodear obstaculos, como paredes ou arvores. Os sons 
cx)m comprimento de onda curto tern menos energia para transporcd-los a grandes 
distancias e sao facilmente deflexionados pelos obstaculos. Isso explica porque ou- 
vimos apenas os bumbos e as tubas de uma banda tocando ao ar livre a uma grande 
distancia. Quando a banda se aproxima de nos, os trombones, as trombetas, os cla- 
rinetes e fmalmente os pratos, as flautas e os flautins podem ser ouvidos. 



Resso7id7icia 



Se colocassemos dez diapasoes da mesma frequencia em pe um ao lado do ou- 
tro e depois tocassemos em um deles para que emitisse seu tom, os nove diapasoes 
restantes tambem soariam. Contudo, se acrescentassemos mais um diapasao de 
uma frequencia diferente e o golpeassemos, os dez primeiros ficariam em silencio. 
Uma cantora diante de um copo de cristal equipara a altura dela a frequencia do 
copo e o estilha^a com a voz. Soldados que marcham por uma estrada aproximam- 
se de uma ponte e sao treinados para 'quebrar o passo' para evitar qualquer possibi- 
lidade de que a frequencia da cadencia de marcha seja equivalente a freqiiencia da 
ponte e fa(;a com que ela se rompa sob eles quando a cruzarem. Uma corda de vio- 
lino solta e dedilhada nao soa muito forte, mas quando e colocada no instrumento 
pode ser ouvida em todo o salao de concertos. O som da corda foi refor9ado pelo 
corpo do instrumento; o pilar sonoro sob a ponte Hga a parte superior a Inferior, fa- 
zendo com que o espago vazio no seu interior vibre. 

Todos esses exemplos demonstram o principio da 'ressonancia' —^ a capacida- 
jde que uma substancia como madeira, ar, metal ou os corpos vivos t^nTde vibrar, 
solidariamente com uma frequencia imposta por outra fonte, Essa capacidade re- 
sulta de sua elasticidade. Entre as substancias mais elasticas estao o ar, a agua, algu- 
mas madeiras, o corpo humano e a nossa propria terra. (Outros fatores, tais como a 
forma e a estrutura molecular, contribuem para a capacidade ressonante de qualr. 
quer material.) .- 

_Todas^s substancias materials tem freqiiencias ressonantes naturals. Golpean- 
do de leve a belrada de um bom copo de cristal, obtem-se um tom que e a freqiien- 
cia natural desse copo. Outros exemplos incluem as 'teclas' de madeira de uma ma- 
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rimba, bem como todos os sinos e tubos de orgao. Estes sao exemplos bastante ob- 
vios, mas outros materials tem suas freqiiencias naturals ■ — ■ como, per exempio, 
mesas, cadeiras, edificlos, pedras, pontesJA frequencla natural d^qudquer^ibs- 
tancia e determlnada por seu peso, massa, forma e const ru^ao molecular. / 

iPodemos dlvidlr as substancias ressonantes emdois tip^s^s_c^_resso_am ape-^ 
nas com suas frequericias namrais, conw q_diapasao, e^s_^^ 
ressoar com uma variedade de frequencias. A primeLra e a ressonancla 'livreU_aser 



'gunda°e'chamada de ressonancla 'forgada'., pois a frequencla sonoraior^a o seu torn ^ 
"soBre~o corpo ressonante_.jA ressonancla for^ada e de longe a mals importante das 
duasTparaospropositos musicals .\Doisdos principals componentes quejK)Sper^ 
mirem ouvlr musica, o ar que transporta osTnipu]s6s"nTim;cais'e nossos timpanos,._. 
reagem a ela, A agua tambem reage, assim como todos os materials £orn^os quais ^ 
con|e_ccionamos nossos instrumentos./TUem disso, aTerrae um ressonador , Bem _ 
como o ar que a rodeia e a agua de nossos oceanos, mares, lagos e rios^ Portanto,_ 
todo^m produzido sobre a Terra ressoa potenclalmente atraves c a volta delaj::^— 
cada nota musical, cada grito de dcsespero ou alegria, o som dos recem-nasc idos e 
dos moribundos, o grito de raiva e as entoa^5es do amor, sons de guerra_ed^ come^, 
mora0es, dos terremotos e dos nossos pensamentos, malevolos e benevglosJCE 
claro que nao os ouvlmos com nossos ouvidos fisicos, mas talvez sejamos iitnuen- 
ciados por eles em algum m'vel.) 



.^: 



O Mundo Microcosmico do Atomo 

Um dos dogmas basicos das primelras escolas mistlcas, das principals religioes 
orientals e dos filosofos e cienristas (os dois eram outrora sinonimos) da antlga 
Gr^cia era que o universo e uma tela interligada de energia vibrante. Aquilo que 
aos nossos sentidos parecla solido consisria, na verdade, em agrupamentos de dl- 
minutas partkulas em movimento. Para esses filosofos, todas as colsas escavam em 
constante movimento, em constante fluxo. Acredlravam, portanto, que o mundo 
material e energia. 

Tambem se acreditava que toda a energia do universo foi criada no instante 
mesmo de sua cria^ao. A energia, causa e resultado da crlaijao do universo, sempre 
esteve ligada ao movimento, sendo sua totalldade sempre conservada. 

Avan^os recentes no estudo da fistca denipnstram que a ciencia moderna esta 
finalmente alcan^ando esses antigos misticosj A teorkjjLia.nti^ decjaiajioie^que^ 
materia esta sempre em movimento. IssQj.mplka qug^a^pergia esta Jtrancada na 
massa do^bjetoTque essa massa pode, poiiaatOjuS£L^Bll^'^^'J"^^-dj^ 
InaTde energia. Em outras palavras, a massa e umaJbrma de energia! Os menores 
componentes do nosso universo matefiarTaqueles que foram outrora chamados de 
blocos, sao OS atomos. Eles sao formados por um niicleo no centro e parti'culas me- 
nores chamadas Vletrons', que clrcundam o nucleo a uma velocidade de mais de 
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950 km/s. O ntimero de eletrons no aiomo de um elemento determina as proprie- 
dades quimicas desse elemento. Os eletrons sao retidos pelo niicleo gramas a for^as 
eletronicas que os atraem para o interior, enquanto a for^a centrifuga, resultado de 
sua velocidade, permlte-lhes manter uma distancia orbital. Os atomos eram outro- 
ra comparados ao sistema solar — uma estrela no centro com planetas movendo-se 
em torno dela. Mais recentemente, foi descoberto que os eletrons criam ondas es- 
tacionarias em torno do niicleo. Em virtude de sua extrema velocidadc, o eletron 
individual nao pode ser visto; somente a onda criada por ele e observavcl. Quanto a 
aparencia, uma analogla mais proxima poderia ser o planera Saturno com seus 
aneis, com a diferen9a que 'Saturno' seria exrremamente pequeno e os 'aneis' se- 
riam uma llusao de optica. 

O diametro de um atomo e de cem milionesimos de centimetro, enquanto o 
do niicleo e cerca de cem mil vezes menor que o do atomo inteiro. O niicleo e for- 
mado por neutrons e protons agrupados tao densamente que isso faz com que se 
movam a velocidade de mais de 64 mil km/s. O niicleo ja foi caracterizado como 
minusculas gotas de um liquido extremamente dense que esta fervendo e borbu- 
Ihando ferozmente". As moleculas, mencionadas antes, sao formadas por gran- 
des aglomerados de atomos agrupados em diversas dcnsidades> o que explica a 'du- 
reza' ou 'maciez relativado mundo material'. 

Finalmente, nao ha descri^ao mais impressionante ou dramatica do atomo que 
a que nos oferece Fritjof Capra em seu livro O tao dafisica: 

"Em uma laranja, arnpiiada para o tamanho da Terra, os atomos terao o tama- 
nho de cerejas agrupadas apertadamente cm um globe do tamanho da Terra... Am- 
plie-se o atomo para o tamanho da malor cupula do mundo, a catedral de Sao Pe- 
dro em Roma. Em um atomo dcsse tamanho, o niicleo seria como um grao de sal 
no centro da cupula dacaredral com particulas depoeiragirando asuavoha — eas- 
sim que podemos imaginar o ndcleo e os eletrons de um atomo." 
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FiGURA 1 



1 . Ouvido externo 

2. Canal auditivo 

3. Timpano 

4. MaiTclo 

5. Bigorna 

6. Eseiibo 

7. Janda ova! 

8. Coclca 

9- Nen*o auditivo 

10. Janela redonda 

1 1 . Trompa dc F.iistaquio 



FiGURA 2 

Ouvido externo 





Base do estribo 
contra a janela oval 

2. Sacuio 

3. Canal cndolinfaiicG 

4. Janela redonda 

5. Canal coclear 

6. Coclea 




O processo da audifao 
fisiopsicologica 



Examinamos com algum detalhe dois dos tres componenres que nos perrai- 
rem experimental' os sons: a agao da fonte sonora — vibra^ao — ^ o processo peio 
qual o som se afasta de sua fence. Resta-nos agora examinar o processo atraves do 
qual internalizamos o som por meio da audi^ao. Posco que ela e uma rea^ao ranto 
fisiologica como pslcoiogica ao estimulo das ondas de pressao, examinaremos am- 
bas, come^ando com as caracterisdcas fisicas do ouvido. 

NossQ orgao sensorial de audi<;ao tem tres partes: o ouvido externa, formado 
pelo canal externo, que se estende por cerca de 3,20 cm para o interior da cabeca, e 
pelo timpano, membrana de cerca de 63 mm de diamecro e 0,085 mm de espessu- 
ra local izada no final do canal audidvo; o ouvido medio, formado por tres ossinhos 
chamados martelo, bigorna e estribo; e o ouvido interno, que con tem a coclea, pare- 
cida a uma minuscula concha de caramujo com cerca de 6,4 mm de diametro na 
sua ponta aberta (Fig. 1). 

O proposito do ouvido excerno, com a forma de uma espiral, e apanhar' vibra- 
0es que passam pelo ar (ou pela agua, se a pessoa estlver submersa) e canaliza-las 
para o canal audirivo. Sua estrutura e tal que e mais eficiente canalizar ondas sono- 
ras que estao a nossa frence do que as que vem de tras. (Talvez isso resulte da nossa 
evolu^ao, quando nossa sobrevivencia exigia uma capacidade altamente desenvol- 
vida de ver e ouvir os possiveis perigos a nossa frente. O fato de algumas pessoas 
ainda hoje serem capazes de mexer as orelhas e um convite a especula^ao de que, 
em algum momento do nosso desenvolvimento evolucionarlo, nos equiparamos 
los mamiferos atuais.) Ouvimos binauralmente, e a dlstancia entre as orelhas nos 
' permlte localizar a diregao de uma fonte sonora e calcular a distancia desta ate nos 
mesmos. Desse modo, somos capazes de distinguir entre sons de primeiro e segun- 
do piano e pegar' sons especificos daquilo que sem Isso seria uma parede sonora 
plana e indiferenciada." A teoria atual sobre por que a audi^ao binaural nos permi- 
te localizar dire0es de sons (o que ainda nao foi provado) e que os sons originados 
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FiGURA 4 

Secao transversal da coclea 



membrana de Reissner 



membrana tectorial 



inembrana basilar 




para o nen o auditivo e 
ev'tntuahnentc para o cerebro 



fibras do neivo audidvo 



FiGURA 4a 

Coclea desenrolacla e tambem como se cortada 
por lamina para deixa-la aberta 



janela oval 



csiribo 



coclea 



j'anela circular 



altas frequencias 



frequSncias infcriores 




helicotrema 



vertice da coclea 



— membrana basilar 
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de um lado chegam ao ouvido desse mesino lado uma fra^ao de segundo antes que 
ao outro; ao passo que um som diretamente a nossa frente chega aos dois ouvidos 
ao mesmo tempo. Possa ou nao ser provada essa teoria acerca da audl^ao binaural, 
o fate e que ela e um importante fator da nossa capacidade de diferendar os diver- 
sos componentes que caracterizam uma composigao musical — melodia de har- 
monia, melodia de melodia quando tocadas ao mesmo tempo, material de primei- 
ro piano de material de apoio — e de acompanhar as varias ideias ritmicas, harmo- 
nicas e melodicas a medida que fluem de um instrumento para outro. 

Os sons que ouvimos sao dirigidos atraves da abertura do ouvido externo para 
o canal auditive, passagem em forma de funil que termina no timpano a cerca de 
3,20 cm no interior da cabe^a. O canal auditivo e moldado de modo a concentrar 
as ondas de pressao e dirigi-las para o timpano. 

Consideremos por um momento a maravilliosa e milagrosa capacidade do 
timpano, tela translucida de tecido elastico com 63 mm de diametro e 0,085 mm 
de espessura que pode transmitir com precisao a vibra^ao de cada instrumento de 
uma grande orquestra sinfonica (mais de 105 miisicos), tanto individual conio co- 
letivamente, a cada fra^ao de segundo — cada nota de cada instrumento junta- 
mente com todos os harmonicos de cada nota e som caracterfstico de cada instru- 
mento e todas as novas freqliencias criadas pela intera^ao dos harmonicos de todos 
esses instrumenros! Acrescente-se a isso um coral de 500 vozes, um core infantll, 
oito solistas e um orgao, o rufar de timbales e o troar dos bumbos e tres batidas 
bem colocadas de um gigantesco gongo de orquestra. Junte-se a essa incrivel com- 
plexidade o farfalhar de roupas, as tosses e os espirros de um publico de orquestra e, 
so para ficar mais engra^ado, o ronco de um jato passando do lado esquerdo para o 
direito — todo esse som complexo e canalizado sem distor9oes para um estreito ca- 
nal na cabe^a e para uma fina membrana, menor que a cabe^a de uma tachinha, 
que reage vibrando com todas essas frequencias. 

Ha muitos misterios relativos ao funcionamento de nossos sentidos e um deles 
e como uma peija tao pequena da anatomia humana que pode registrar e transmitir 
todos esses sons sem qualquer esfor^o da nossa parte. Para que possamos ouvir os 
sons que acabamos de descrever, nosso timpano precisa vibrar fisicamente em to- 
das essas frequencias. Isso e possivel porque o timpano, tal como a corda de violl- 
no, pode vibrar como um todo e em todos os segmentos necessaries para acomo- 
dar um som maci^o como esse. Em outras palavras, as complexas ondas de pressao 
criadas ne ar por essa apresenta^ao musical fazem com que o timpano vibre com o 
mesmo padrao de pressao e movimento ou complexo de movimentos fisicos reals 
feitos pela fonte sonora. Mas o misterio nao acaba aqui. Pois, embora sejamos ca- 
pazes de descrever o que acontece, nao entendemos como isse se da. Podemos des- 
crever o movimento do timpano; nae censeguimos entender ceme uma superficle 
tao diminuta pode vibrar com tal complexidade. 
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Localizados diretamente atras do timpano estao os tres ossinhos do ouvido 
medio. Com menos de 1 ,3 cm de comprimento, o martelo, a bigorna e o estribo 
— assim chamados em virtude de sua semelhan^a com esses objetos — transmit 
tern as a^oes vibratorias do timpano para a coclea do ouvido interno. Uma ponta 
do martelo ap6ia-se contra o timpano, enquanto a outra esta em contato com a bi- 
gorna. Esta toca uma ponta do estribo, enquanto a outra ponta esta apoiada contra 
uma pcquena abertura da coclea chamada 'janela oval'. A distancia total entre o 
timpano e a janela oval e de 1 cm. Como vivemos em urn ambiente de som cons- 
tante, tanto externa como internamente, esses ossos estao sempre em movimento, 
desde antes do nascimento ate a morte — mesmo quando dormimos. Quanto 
mais fortes os sons, maior e o movimento dos ossos. A medida que envelhecemos o 
martelo, a bigorna e o estribo tendem a deteriorar-se um pouco, resultando em 
uma certa perda de audi^ao nas frequencias mais altas, com o enrijecimento dos 
ossos. Os tres ossos do ouvido medio sao as unicas partes do esqueleto que nao 
crescem em tamanho. Ja estao plenamente amadurecidos no momento do nasci- 
mento (Fig. 2), 

A base do estribo ap6ia-se contra a janela oval, entrada do ouvido interno. 
Logo apos a janela oval ha uma camara de forma irregular chamada vestibule, em 
cujo final se encontra a coclea. E na coclea, minuscula camara em forma de concha 
com menos de 1 ,3 cm de diametro na sua parte mais larga e menos de 3,2 cm de 
comprimento quando desenrolada, que as ondas fisicas de pressao, como vibra- 
96es, sao transformadas em impulses eletricos nervosos transportados pelo nervo 
auditivo ate o cerebro (Fig. 3). Tai como pode set visto nas Figuras 4 e 4a, uma se- 
9ao transversal da coclea revela uma divisao em tres camaras, com o canal coclear e 
o canal vestibular no alto divididos por uma fina membrana e o canai timpanico 
no final. Cada uma dessas camaras esta cheia de uma substancia liquida chamada 
perilinfa'. Separando as camaras superiores da inferior ~ de certo modo flutuan- 
do na perilinfa — ha outra membrana, a basilar. Esta membrana contem os orgaos 
que transmitem as vibra96es atraves da janela oval e fazem com que a perilinfa vi- 
bre. (Lembremos que as vibra^oes nos liquidos sao muito mais fortes que no ar!) 
Estudos indicam que a area vizinha a base da coclea e mais sensivel as altas freqiien- 
cias; a area vizinha ao apice da coclea e mais sensivel as frequencias mais baixas. A 
'janela redonda' e coberta por uma fina membrana que vibra com o movimento da 
perilinfa. 

Localizada no alto da membrana basilar (forniada por 10 500 fibras transver- 
sas) estao as microestruturas que marcam o fim da viagem da vibra^ao fisica desde a 
fonte sonora: 30 000 celulas de Deiters, cada uma delas unida a uma celula capilar 
em torno da qual se enrolam diversas fibras nervosas auditivas (Fig. 5). Cada fibra 
contata diversas celulas capilares vizinhas. No alto de cada celula capilar ha entre 8 
e 12 celulas auditivas receptoras (cflios). Estas sao estimuladas pelas vibra^oes da 
perilinfa, quando a celula capilar e submetida a uma deforma^ao mecanica — de- 
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vido ao deslocamento para cima e para baixo da membrana ciliar — ao reagir a 
pressao da perilinfa do canal timpanico, o que gera uma descarga eletrica. Esta car- 
ga eletrica estiraula as fibras auditivas nervosas entrela^adas a enviar um pulso ao 
nervo auditive, que o transmite ao cerebro. Exatamente como Isso ocorre nao se 
sabe, embora diversas teorias teniiam side desenvoividas ao longo dos anos. Des- 
tas, a que e considerada mais viavel e contiecida como teoria do ponto de disparo, 
de Wever. 

Para podermos ilustrar essa complexa teoria^ fa9amos tres suposi^oes. Primei- 
ra: a existencia de seis fibras nervosas auditivas envolvendo uma celula capilar; se- 
gunda: imagine que estamos ouvindo uma freqiiencia de 1 200 cps a uma baixa in- 
tensidade. A teoria do ponto de disparo deriva de varias observa^oes. Em primeiro 
lugar, quando uma fibra nervosa 'dispara', necessita de um breve periodo de recu- 
pera^ao antes de estar pronta para reagir de novo. Porta nto, ha um limite maxinio 
para o niimero de vezes que uma fibra nervosa pode 'dlsparar' um impulso eletnco 
por segundo. O limite parece ser um fator de sua localiza^ao sobre a membrana ba- 
silar e da intensidade do impulso. No ponto de maior sensibilidade da membrana 
basilar, a maior velocidade de disparo de uma fibra nervosa parece ser 200 vezes por 
segundo, se a intensidade for baixa. Contudo, a mesma fibra nervosa pode ser for- 
9ada a disparar a uma velocidade de 300 vezes por segundo aumentando-se a in- 
tensidade do som, mas apenas por um breve periodo de tempo antes que a fadiga se 
insrale. Uma vez com fadiga, a fibra nervosa deixa de disparar por completo por 
um certo tempo, durante o qual experimentamos uma perda de audi^ao. Quanto 
maior a intensidade e mais longa a sua durafao, maior e o tempo de recupera^ao 
necessario para essa fibra nervosa. A exposigao repetida a sons de alca intensidade 
resulta em dano permanente a essas fibras. 

A segunda parte da teoria do ponto de disparo afirma que, sendo o limite de 
uma fibra nervosa 300 vezes por segundo, as freqtiencias acima de 300 ciclos exi- 
gem que diversas fibras nervosas colaborem em um slstema de disparo em rele. 
Nao fosse assim, segundo a teoria, seriamos incapazes de ouvir freqiiencias acima 
de 300 ciclos. Na verdade, altas freqiiencias e altas intensidades exigem a participa- 
^ao de muitas celulas e fibras nervosas. Quanto mais alta a freqiiencia e/ou mais 
forte a intensidade, maior o mimcro de celulas nervosas envolvidas. 

Doze ciclos da nossa frequencia de 1 200 cps, representando um periodo de 
0,01 segundo, sao mostrados na figura 6a. A uma baixa intensidade, cada fibra ner- 
vosa repousa por cinco ciclos apos cada 'disparo'. A fibra (a) dispara em um, a (b) 
em dois, a (c) em tres, a (d) em quatro, a (e) em cinco e a (f) em seis, ponto em que 
a fibra (c) dispara novamente em setc e o processo se repete, 200 vezes por segundo. 
Na figura 6b, uma maior intensidade faz com que duas fibras nervosas disparera ao 
mesmo tempo, repousando por tres ciclos antes de repetirem o processo. Desse 
mo do, cada fibra dispara um total de 300 vezes por segundo. Po demos ver pel a 
ilustra^ao que a percep^ao da sonoridade e da suavidade relativas e determinada 
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FiGURA 5 

Microanatomia da coclea 
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1. Canal do timpano com perilinfa, 

2. Membrana basilar marcada com suas fibras transversals (10 500). 

3. CelLila de Deicers (uma de 30 000). 

4. Celula capilar (uma de 30 000). 

5. Fibras nervosas auditivas (varias de 30 000). Varias fibras ner\'osas audim-as estao emrete- 
cldas perto da base Inferior decada celula capilar, sendo que cada fibra con:ata diversas 
celulas capilares viziiihas. 

6. Cilios (fios) da celula capilar. Quando submetida a uma pressao mecamca (devido ao 
movimento para cima e para baixo da inembrana basilar em reagao a pressao da perilinfa 
do canal do timpano), gera uma carga eletrica que estimula as fibras auditivas nervosas 
entretecidas. 

7. Membrana recicular. (A linlia tracejada e para moscrar que se trata apenas de urn mosaico 
formado pelas termina^oes planas das ramifica?6es das celulas de Deiters, exiensoes de 
arcos e coiares atraves dos quais passam os cilios das celulas capilares.) 

8. Membrana tectorial. (Provavelmente, os cilios ficam em contato com a membrana tectorial 
durante a excita?ao da celula capilar.) 

9. Bastoes de Corti (dois de 4 500). 

10, Asco de Corti. a r- ■ 

11. Toda a superestt^itura acima da membrana basilar 6 conhecida como orgao de Corti. 



pelo numero de fibras nervosas e celulas capilares levadas a disparar, Quanto maior 
a energia das ondas sonoras, mais fibras nervosas sao excitadas. 

As cargas eletricas resultantes sao transportadas ao iongo do nervo auditive 
para o talamo, que fica no alto do tronco cerebral. Do ralamo, os impulses nervo- 
ses sao transmitidos para e cortex, ende sao registrados segunde suas freqiiencias. 
A fun^ae do talamo e integrar tedos es dados sensorials que entram, agora recebi- 
dos como impulses eletricos, e rransmiti-los para as areas apropriadas do cortex. 
Envolvendo e talamo esta o sistema limbico. Embora isse nao seja plenamente 
compreendide, acredita-se que o sistema limbice contribua para a nossa rea^ae 
emocional a execu^ao ou a audi<;ao de musica. Um entendimento mais prefunde 
de talamo, do sistema limbico e do cortex pode revelar a resposta a pergunta de per 
que reagimos emecienalmente a musica. A resposta pode implicar uma compreen- 
sao das inter-rela^oes entre o nervo auditive, o talamo, o sistema iimbico, o cortex 
cerebral e o sistema glandular. 

Acempanhamos a viagem de um sem desde a fente senera, pelo ar, para as tres 
partes de ouvido e para o cortex cerebral, seu destino final. Tendo completado a 
viagem fisica de som, vamos agora examinar e fenomene psicoiogico da audi^ae. 
O precesso fisiologico que acompanhamos ate agora e comum a todos os seres hu- 
manos, independentemente de questoes de ambiente, ra^a ou cultura. Todes es 
sons no ambiente da pessoa seguem esse caminho, mas apenas uma por^ao deles al- 
canna o nivel da nossa percep^ao consciente. Quando esses sons sao percebidos 
conscientemente, o precesso de audiijao fisiologlca torna-se um processo psicoio- 
gico, Um som torna-se conscientemente percebide quando tem uma senoridade 
suficiente para prender a nossa atengao, eu quande a nessa audi^ae esta em um es- 
tado de percep^ao aumentada. 

Os cientistas acustJcos conceberam meios para medir os nivels de senoridade 
que cobre teda a gama da audi^ao, de a 120 decibels. O nivel de zero decibel e cha- 
made de 'limiar da audi^ae', onde o ponte mal chega a ser audivel, A 120 decibels 
experimenta-se o que e chamado de 'limiar da der', ponte em que o som fica tae for- 
te que pode causar der fisica. Uma exposi9ao prolongada a um sem de 120 decibels 
pode causar danos permanentes as delicadas estruturas dos ouvidos medio e inter- 
no. Em um ambiente silencioso, um sussurro pode medir cerca de 20 decibels; um 
comodo de tamanho medio no qual estao quatro ou cinco pessoas conversande 
pode medir entre 50 e 60 decibels; o sem de um lapis caindo no chao nao seria ouvi- 
do. Estaria, pertanto, abaixo do limiar de audi^ao. Centude, se o comedo estiver 
vazio, o som do mesnio lapis caindo serla ouvido com facilidade. Os sons entre e 
45 decibels exigem uma sensibilidade cada vez maior per parte de euvinte, resultan- 
te do relaxamento fisice e mental, aierta e interesse mentals, e um esvaziamento de 
preocupa<j6es com pensamentos cognitivos. Por exemplo, no momente em que es- 
tas palavras estao sendo escritas, e cerca de uma hora da madrugada. Estou sentado 
perte de uma jancla em uma casa onde nao ha trafego. Cai uma leve cliuva de pri- 
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mavera e meu radio estd tocando suavemente um quarteto de cordas de Schubert. 
Embora eu perceba conscientemente tanto a chuva como a musica, minha mente 
estd ocupada com a escrita, de modo que ha longos periodos em que nao ougo nera 
a chuva nem a musica. Se parar de escrever e come^ar a escutar a miisica, a chuva 
torna-se um som de fundo. Contudo, tenho outra akernariva, que e relaxar e abrir 
minha capacidade auditiva de modo a ouvir tanto a musica quanto a chuva como 
complementos uma da ourra e como componentes iguais do meu ambiente nesse 
momento. 

E claro que, comegando a escrever de novo, tanto a musica como a chuva caem 
para segundo piano e desaparecem da minha percepgao consciente. No entanto, os 
sons conrinuam percorrendo o ar ate meus ouvldos e meus nervos auditivos ate o 
meu cerebro com o mesmo nivel de sonoridade. Somente a minha percepgao 
muda. 

A audi9ao, portanto, e tanto uma questao da mente quanto do cerebro. Quan- 
do um som penetra a nossa consciencia e decidimos dar-lhe alguma aten^ao, co- 
me^a um processo psicologico de audigao muito personalizado. Nosso primeiro 
passo € submete-lo a uma verificagao de memoria baseada na nossa avaliagao de 
suas caracteristicas. Determinamos se esse som {ou musica) ja foi encontrado antes 
e, em caso afirmativo, em que circunstancias e qual a rea^ao nessa ocasiao. A Fig. 7 
ilustra o caminho do nosso processo de audi9ao psicologica. 

Apos uma verificagao de memoria, comega o processo de avaliagao de nossas 
reagoes fisicas, emocionais, cognitivas e espirituais. Eis uma amostra das perguntas 
colocadas: o que e que este som faz ao meu corpo, a minha respiragao, ao meu rit- 
mo cardiaco, aos meus musculos? Como me afeta emocionalmente? E interessante 
para mim neste momento? O que acontece com o som? Satisfaz algum tipo de ne- 
cessidade espiritual? Tern qualquer sintaxe reconhecivel? Para respondermos essas 
perguntas, precisamos recorrer ao nosso condicionamento cultural e as nossas in- 
clina9:5es pessoais como parte da avalia^ao. Com base nesse processo interno, apro- 
vamos ou desaprovamos a experiencia. Final mente, damos uma reagao externa — 
na qual ou deixamos o ambiente fisico dos sons que ou ignoramos, ou continua- 
mos escutando. Seja qual for o caso, a experiencia e registrada como mais um ele- 
mento de informagao nos nossos bancos de memoria, para uma possivel referencia 
futura. 

A musica resulta de nossos processos biologico, afetivo, cognitivo e espiritual, 
e e uma atividade inerente ao homem. Por isso mesmo, reagimos a ela em todos os 
quatro niveis. A reagao bioldgica implica processos corporals tais como ritmo e 
profundidade da respira?ao, ritmo cardiaco e coisas do genero. A resposta afetiva 
envolve a emogao. A reai^ao cognitiva diz respeito a satisfagao e a estimulagao este- 
ticas. Uma reagao espiritual e transpessoal, no sentido de experimenrarmos algo de 
transcendental, Sentimos uma plenitude maJor que a consciencia individual e uma 
unidade de forgas universais e experiencia human a. Uma reagao musical completa 
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FiGURA 6a 



Teoria do ponto de disparo de Wever 
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e a que ocorre nos quatro nivels. O grau em que a musica manifesta processes bio- 
logicos, afetivos, cognitivos e espirituais depende de condicionamento cultural, 
valores socials e inclina^oes pessoais. A capacidade de reagir a musica nos quatro 
niveis e uma questao de escolha pessoal. O compositor americano Harry Partch 
(m. 1974), escreveu em 1947: 

A musica, 'boa' ou 'ruim', tern apenas dois ingredientes que se pode dizer terem 
sido dados por Deus: a capacidade de um corpo vibrar e produzir sons e o mecanis- 
mo do ouvido humane que os registra. Esses dois ingredientes podem ser estudados 
e analisados, mas nao mudados; sao as constantes comparadvas. Todo o resto na 
arte da musica, que tambem pode ser estudado e analisado, foi criado pelo homem 
ou esta impli'cito em atos humanos e esd, portanto, sujeito ao mais feroz escrutfnio 
— e, em ultima inst^ncia, a aprovagao, indiferenga ou desprezo. Em outras pala- 
vras, todo o resto esta sujeito a rnudan9as. 

Implfcitas na parte feita pelo homem da arte musical estao (1) uma atitude 
para com o proximo e todas as suas obras; (2) uma escaia que serve de fonte e (3) 
uma teoria para o seu uso; (4) mais que ocasionalmente, um desenho vocal; (5) uma 
complexidade de tons organizados a que chamamos de composi^ao; (6) um instru- 
mento ou instrumentos musicais; (7) uma forte rea^ao emocionai a composigao. 

As caracteristicas listadas por Partch estao sujeitas a infinitas varla96es em to- 
das as linguagens musicais do mundo e explicam a incn'vel riqueza de express oes 
musicais a nossa disposi<;ao. Somos limirados apenas por nossa disposi9ao e abertu- 
ra a experiencia plena de diferentes linguagens musicais e a sermos enriquecidos e 
expandidos por esse processo. 

Por baixo das complexas diferengas musicais que ocorrem em um nivel super- 
ficial, as mesmas emo^oes, preocupa^Ses e pensamentos encontram expressao atra- 
ves das musicas do nosso mundo, Basta querer ouvir. 

<^Jreparagdo para a Audig&o^ 

"Ouvir quer dizer respirar" 
Charlotte Selver 

Fun dado ra do Treinamento de 
Percep^ao Sensorial 

___ E importante lembrarmos que nossos sentidos recebem e reagerri-a.estimulos _ 
sensorials. Nesse sentido, nao podemos projeta-los exteriprmente. Pod^mos^con- 
_tudo, restaurar^ua eficiencia como receptores atraves de um_processo_at]voj^£assivo__ 
_.de reiaxamento. Quando queremos relaxar os olhos, massageamos os miisculos fa- 
cials, fechamos os olhos e diminuimos os estimulos visuais entrando em um como- 
do pouco iluminado. Em outras palavras, podemos conrrolar voluntariamente a 
quantidade e a variedade do que vemos. 
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O mesmo nao se da com a audi^aoi Conio nao existe qualquer niodo direro 
>ar a se dim inulr ou cortar a quantidade de som que entra, recorremos ao mctodo^ 
sec undario^e^u ment ar a pr essao do m ax ilar, do couro cabeludo e dos mdsculos 
~do_ pescogo.jNa malor parte das vexes, nao nos damos conra dessa condi^ao, nem 
de que nossa audigao ficou restrita. Podemos nem mesmo uotar que parecemos 
precisar de niveis de sonoridade cada vcz maiores enquanto o botao de volume do 
aparelho de som vai sendo virado cada vez mais para a direica. Sacrificamos textura, 
timbre e surlleza dos tons em troca de potencia nua e crua, scm perceber que o esta- 
mos fazendo. 

— ::— -^555-£!Bi!!5^i^-^G?^'^^°' e reversweljja^igumas medidas que podemos to- 
mar para restaurar nossa audi^ao a sua mais plena capacidade.*. atraves de um mero- 
do que batizei de 'rreinamento para a percep^ao sonora'. 



Preparagdo Fisica^ 

^_primeira medida para a restaura^ao da audi^ao e relaxar a tensao dos olhos e^ 
_dos_mus culo s facials em tor no aos^olhos. Essas sugestoes sao mais eficazes se a pes- 
soa estiver deitada, de modo que e melhor encontrar um lugar confortavel afastado 
de areas em que se desenvolvem outras atividades e longe da iluminagao muito for- 
te, ^eche^os olhos e, ao come^ar a acompanliar a Inala^ao e a exala^ao de sua respi^ 
ra^ao, re]axe_ojmaxIlar.de inodo que sua boca fique ligeiramente aberta. Comece a 
respira r pela boca e pelo nai lz-ao mesmo tempo com movimentos mais Icnios , pro-_ 
fundos e suaves — permitindo, mas nunca for^ando — }e ponha as maos sobre os 
olhos, com as palmas voltadas para baixo. Cubra suavemente os olhos^ deixando 
que suas maos relaxem c se amoldem ao formate do rosto. Continue esse processo 
por varios minutos, removendo e recolocando as maos sobre os olhos. Quando 
sentir que eles estao relaxados e o rosto mais aberto e dver a impressao de que aca- 
bou a balburdia verbal em sua cabe^a, leve as maos ao chao e fique parado enquan- 
to se esvai lentamente a sensayao de suas maos sobre o rosto. Repita o mesmo pro- 
cesso, so que, desta vez, coloque as palmas das maos sobre os ouvidos. Ao inspirar, 
visualize o ar enchendo seus ouvidos e a parte de cima e de eras da cabe^a, descendo 
pela nuca, pelo pesco^o e para os pulmoes. Repouse de novo como antes, 

Em seguida, comece a massagear suavemente os miiscuios faciais em torno dos 
olhos e depois das oreihas, lembrando-se de respirar tal como descriro acima. Mas- 
sageie a area a frente das oreihas, atras delas, o osso mastoide e a base do cranio a 
toda a volta da parte posterior da cabe^a. Desse ponto, passe para a nuca e os lados 
do pescoijo, onde se acumula a maior parte da tensao que atrapalha a nossa atidi- 
9ao. Enquanto faz isso, visualize seus dois canals auditivos expandindo-se ate sentir 
dois grandes canais — um de cada lado da cabe^a — encontrando-se no centro da 
cabe^a. Visualize entao que, nesse ponto de encontro, outro canal sonoro come^a a 
crescer para baixo atraves do pesco^o, do tronco, dividindo-se na pelvis e seguJiido 
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pelas pernas abalxo at^ os pes. Acada inspira^o, visualize esse canal expandindo-se 
lentamente ate alcan9ar e penetrar a pele e estender-se para alem dos limites do seu 
corpo. Traga todos os sons a sua volta para esse espa^o, levando muitos minutos 
para fazer isso. Sem julgar, examine e desfrute de todos os sons que entram a medi- 
da que forem inundando toda a sua mente e todo o seu corpo e fundindo-se com 
seus sons internos. 

Estenda agora os seus ouvidos para o comodo onde estiver e alem dele, pelas ja- 
nelas afora, por cima dos pr^dios e das arvores, montanhas e nuvens, para longe da 
Terra, alem da Lua, do Sol e do sistema solar. Alcance as estrelas com os ouvidos!... 
Depois, inverta o processo, aproximando-se lentamente da Terra mais uma vez, 
passando as nuvens, os ventos, por cima das arvores e de volta para o lugar em que 
esta... passe sua propria respira^ao e volte de novo ao seu corpo. 

Leve tempo para experimentar plenamente esse processo. Depois, se nao for 
inconveniente, escute um pouco de miisica com o volume baixo, talvez alguma 
coisa simples, ou seja, de cadencia moderada. Escute os silencios entre as notas, 
atravesse-as ate conseguir experimentar a musica desde o outro lado dos sons. 

Reserve 20 ou mais minutos por dia para repetir essa experiencia e fa9a pausas 
durante as atividades do dia para ouvir os sons a sua volta. Por exemplo, tente ouvir 
as nuvens que passam pelo ceu, ou, ao falar com alguem, ou^a a mensagem que esta 
por tras das palavras. Tente examinar cada som, em vez de simplesmente identifica- 
lo. Trabalhar em parceria tambem pode ser muito gratificante. As palavras-chave 
sao: respira^ao, quietude mental, percep^ao e presen^a em uma experimenta9ao 
nao-opinativa do som. 

Um som, sendo uma manifesta^ao de energia, e um organismo vivo com seu 
pr6prio tempo de vida. Todo som tem sua concep^ao (prepara^ao) , seu nascimen- 
to (ataque), seu crescimento (o tempo que leva para alcangar sua sonondade maxi- 
ma), sua velhice (diminui^ao da sonoridade), sua morte (o momento em que o 
som cessa) e sua vida apos a morte (a lembran^a do som). No entanto, no mundo 
dos sons, relativamente poucos sao organizados naquilo que costumamos conside- 
rar como musica. Quando nos libertamos de nossa percep^ao condicionada do 
que € ou nao musica, come^amos a descobtir uma variedade musical muito maior 
a nossa volta. Possuimos uma prodlgiosa capacidade de perceber unidade em qual- 
quer serie aleatoria de sons. E apenas a limita^ao de nossos preconceitos que nos 
faz desconsiderar essa unidade. Aprecie as oportunidades de ouvir tanto os sons 
muito suaves como os muito fortes; eles nos convidam a expandir nossa percep9ao 
para alem da estreita faixa do que se costuma considerar confortavel. Os sons sua- 
ves exigem completa aten^ao e abertura, ao passo que os muito fortes intrometem- 
se em nossos ouvidos complacentes e expulsam todo pensamento. Quando isso 
ocorre, deixamos de escutar os sons. Em vez disso, adquirimos a sensa9ao de estar- 
mos espiando o mundo desde o centro dos sons. 
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Em geralj damos pouca atengao aos sons suaves e tentamos evitar os fortes. 
Contudo, nao c o som forte que causa desconforto, mas e a nossa resistencia que 
cria tensao e esta resulta em desconforto. A maneira de se experimentar um som no 
limiar da sensa<;ao c relaxar fisicamente. A tensao causa a situa^ao muscular que rc- 
du2 o suprlmento de sangue e oxigenio. Evitar a resistencia pcrniite que o som flua 
livremente atraves de nos. Rendendo-nos ao som, deixamos que ele nos preencha a 
cabega e se ftmda com a en erg! a do nosso corpo. 

A verdadeira audi^ao e receber pJenamente sem julgar. Rcnunciando ao con- 
trolc, nossa mente fica imovel, livre de expecrarivas, livre de monologos verbais, de 
fantasias, do medo. Ouvindo-se o momento, conrorna-se o ego; futuro e passado 
cedem as continuas sucessoes do presente. Somos puxados para o centre do som e 
para o som que esta pot baixo do som. 
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A natureza vibratoria 
do corpo humano 



C^^ O corpo humano e formado por um grande numero de sistenias vibratorios de 
varias freqiiencias e densidades inrerligadas e interdependences em um ambiente 

de^JItildos contido por uma cobertura exterior perfurada altamente eIastica.,Co^. 

nhecido_como corpo fisico denso, e uma soniatoria de todos os organism os de que e 
/'Hito e um veiculo para a evolu^ao espirituai no mundo fisico,,A substancia do cor- 
po c uma virtual sinfonia de freqiiencias, sons e ritmos biologicos, menrais e emo- 
clonals em um estado de fluxo con tin uo que pro cur a realizar e manter o estado de 
equiltbrjo_perfeito, ' 

No corpo fisico demo estao o esqueleto, os sistenias muscular, circulatorlo, res- 
piratorio, digestive, endocrlno, nervoso, excretivo e reprodutivo e di versos fluidos. 
Todas essas estruturas e esses fluidos sao formados por aromos, Estes formam mo- 
leculas que, por sua vez, formam as varias celuias dos musculos, ossos, orgaos, glan- 
dulas, nervos, sangue e outros fluidos. Um fiime muito ampHado de uma celula 
niostra um movlmento constante que se desdobra em si mesmo, em bora a forma 
externa seja manrida, Tal como descreve o dr. Guy Manners; 

Onde ha movimenco deve haver fric^ao e, ondc ha fric^ao, deve haver som. Por 
diminuro que seja, o som cem de estar presente. De modo que ha som naqueia pe- 
quena celula! 

y^ Cada celula do corpo humano, portanto, produz uma frequencia ou harmdni- 

/^'- CO ressqnante.' Essas celuias combinam-se e formam uma estrutura corporal conio, 

por exemplo, o figado. Como resultadp do-liarmonico de cada. celula, a parte do_ 

J;j^cor£oa qual esta esj:a associada produz seu proprio harm oil ice. No eilranto, cemos 

k aqui um problema, pels todas as celuias sao baslcamenre as mesmas. Como sabem 

que devem formar um figado, e nao um pulmao? O dr. Victor Bcasley, membro de 
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uma equipe de cientistas pesquisadores que investiga o corpo humano como urn 
fenomeno eletrovibratorio, da a seguinte explica^ao: 

Todas as ftin^oes do corpo humano sac eletroquimicas em suas operagoes. A ce- 
lula, como todas as unklades compostas de subscancia ffsica, atomica, tern urn mo- 
men to magnedco que resulta, em parte, da intera^ao de seus constituintes eletroqui- 
mlcos. Com efeito, o dr. Oliver Reiser especulou sobre a existencia de uma ressonan- 
cia entre o DNA dos cromossomos do nucleo da celula e o RNA do envelope 
citoplasmitico que envolve o nucleo... Consequenremenre, cada celula pode ser con- 
slderada portadora de seu proprio ambience, ou campo, magnetico J mediate, que se 
combina com os campos magneticos das ceiulas semelhantes adjacentes, dando as- 
stm origem ao campo magnetico de um sistema particular no corpo humano. 

De maneira mais poetica, o dr. Guy Manners, osteopata, raiologista e terapeu- 
ta cimacico na Inglaterra, oferece a seguinte explica9ao: 

Cada celula e como um pai, e produz um filho. Se a celula-pai funciona como 
parte de um figado, conhece apenas o slnal do figado. Nao pode fazer outra coisa... 
De modo que uma celula educa outra para tomar o seu lugar e assumir gradual- 
men te. Portan:o, segundo a constittiiijao e a forma do figado, temos tmia cole^ao de 
ceiulas que nao faz outra coisa alem de reformarem-se como ceiulas hepaticas. 
Logo, tem-se um harmSnico do figado. Ora, o cora9ao tern uma forma inteiramen- 
te diferente. As ceiulas sao as mesmas, mas, tendo uma forma diference, assim tam- 
bem e seu harmonico. 

Os a tomos que formani^adajcelula contSm eletrons que estao em coiistante 
movimento e que, portanto, irradiam ondas eietromagnedcas. Estas saojnensurai, 
veis como frequencias, cuja amplitude varia de acordo com a forma parti cular da 
materia. Aparentemente, portanto, roda materia rem sua propria freqLiencia_devi:_ 
bra^ao, e esta depende das taxas de oscila^ao das cargas dos eletrons^Os at omos 
que possuem a mesma frequencia tendem a assoclar-se e a refor^ar-sejmuuameute 
atraves do principio da ressonancia. 



Se dois sistemas independcntes, ambos com a mesma freqiicncia, sao unldos em 

fase, a ressonancia ocorre com o resultado de seus valores maximo e mftiimo alcanga- 

dos simultaneamente. Ambos os sistemas vibram em unissono. Nessas condi^oes, os 

valores resultantes das formas dc ondas criadas pela uniao das duas freqiiencias exce- 

- I 4 ■ 

dem OS que seriam produzidos por qualquer uma delas independenteiTiente. 

Esse fenopieno ocorre em codas as formas de materia, canto as inertes como as 
ceiulas vivas .j\^cekd3s^ujas_ frequencias. Jiatur.^^ 
para formar as varias estruturas e sistemas que sao uma caracteristica integral da 
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^^^ nossa e xisten cia fisica . Cad a estrutu ra e mantida e formadapor um liarmonico das 

cdlulas. Pode-se d izer, portanto, que o som cria as escr uturas do nosso corpo. 

Jtzak Bentov afirma que os atomos do nosso corpo vibram a uma frequencia 
de cerca de 1 cps, que as moleculas, formadas de aromos, vibram a 1 0^ cps e que 
a rea9ao de frequencia das celulas e de 10 cps. Descendo-se seis oltavas chega-sel 
frequencia de 7,8 cps, que alguns pesquisadores identificaramcomo a frequencia 
oo corpo humano. Se estes calculos estiverem corretos, podem Indicar que, a me- 
dida que os vanos sistemas do nosso corpo — - e rambem toda a materia — vao fi- 
cando mais densos e adquirem mais massa, a frequencia natural da estrutura tam- 
bem diminui. Portanto, a frequencia do sistemajnaiorpode ser maior que a dos 
orgaos, A desces, por sua vez, pode ser maior que a da estrutura ossea. 

Experiencias empreendidas no Cymatics Insdcate (Instituto de Cimatica), na 
Sui9a, indicam uma certa pradcabilidade para esta hipocese/ Uma gota de agua em 
uma bandeja foi submetida a sons de freqiiencia crescente, sendo o processo foto- 
grafado para registrar quaisquer mudan9as ocorridas na aparcncla da agua como 
conseqiiencia da mudan^a de freqiiencias. Enquanto a frequencia permanecia 
Constance, a forma resultante da gota d'agua mannnha-se indefmidamence e as 
propriedades qui micas da agua nao mudavam. Quando a freqiiencia foi aumenta- 
da, come^ou a surgir uma aparencia mais eterea, tornando a gota d'agua irreconlie- 
civel. Na fotografia final, mal ciiega a ser possivel ve-la, mas eia continua presence. 
A cada mudan^a de frequencia, a agua mantinha a sua forma externa, mas, no seu 
interior, as moleculas concinuavam movendo-se. Outras experiencias com liquidos 
diferentes demonstraram exatamente o mesmo padrao de mudan^as. O dr. Guy- 
Manners, refietindo sobre a experiencia, colocou a seguince pergunca: 

Sera, entao, possivel que voce e eu — todos nos aqui — que vivemos nesta di- 
mensao perpetrando este soiii nos mancenhamos gramas a ele nesta conscitui^ao e 
nesta forma? Pode ser. E se a forma e a constitui^ao, a vibra^ao que escd em torno a 
este planeta mudarem, sera que todos mudan'amos? Nao sabcnios com certeza. 

Ate aqui, no conceico que come^a a surgir sobre nosso corpo fisico, cada atomo 
^miKS^iajgroprm frequencia natural que, atrave^a_ressoiiancia, combina-se com 
atomos semelhantes para formar as moleculas cuja frequencia natural e um liarmo- 
nico dos atonios. ;As molecu las com o n^esm^o harmonico form am as_celulas das va- 
rias estruturas e fluidos, cada um dos quaisemicindo sua propria frequencia natural. , 
Jim todos O S casos, a forma extern a da estrutura ma ntem-se e nquanto af requencia 
para cada um permanece uni forme, ao passo que, no interior da estrutura, ha um 
_mjoviniento constante. Tudo se mantem a craves do princi'pio da rcss onanciae da in- 
cera^ao resultante entre os harmonicos. A medida que cada csrrucura aumenta em 
aensidajie--e^dquire mais massa, diminui a frequencia dos harmonicos naturals. 
Em bora isso ainda seja altamente especulacivo e nao seja aceito pelos medicos, os 
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primelros resultados de experlendas como as de Guy Manners, Hans Jenny, Victor 
Beasley e Itzak Bentov indicam que o conceito pode ter alguma base de verdade. 

Ressondncia Biqflsica 

As experiencias condazidas por Itzak Bentov e seus colaboradores Mentifica- 
ram cinco sistemas ressonantes no corpo humano: 

— " 1. O sistema cardioaortlcQ produz uma oscila^ao ondulatoria constante de 7 cps 

' no esqueleto, causada pela eje^ao de sangue do coragao para a aorta. Essa onda 

causa um diminuto movimento correspondente no corpo. 
_^__^ 2. Reagindo a esse movimento, o cranio causa um movimento do cerebro para 

cima e para baixo e produz ondas acusticas planas reverberantes de 1 000 cps 

atraves do cerebro. 
3. Essas ondas advam ondas constantes no terceiro ventriculo (12 000 cps) e no 

ventriculo lateral (4 000 cps) do cerebro. 

4. O cortex sensorial do cerebro e esdmulado por ondas constantes no cortex cere- 
bral. Estas freqiiencias estao no campo auditivo. 

5. Um campo magnetico pulsante 6 produzido em cada hemisferio do cdrebro. 

- - - Alem disso, Bentov fixa as frequenclas fundamentals do cerebro em 4 000 cps, a 
circimfer^ncia do cranio em 2 250 cps,Todo o comprimento do corpo em 375 cps, 
"^~ "crEoncoTa cabe^a em 750 cps e os sons cardiacos em 2 OOO^cps^^^_ 
-"^" Outros sons encontradoino^orpojmmanq resultam da a ^o do s varios siste- 
mas, e inciuem: 

^, 1.0 som da circula^ao sanguinea pelas veias e arterias. 

2. Os sons do nosso sistema nervoso. 

3- Os sons da respiragao. 
] 4. Os sons do sistema digestivo. 
'i 5. Os sons produzidos pela a^ao do cora^ao. 

6. Os sons que resultam de qualquer movimento dos ossos. 

— '- Esses sons estao no campo auditivo e podem ser ouvidos facilmente com o uso 
de tampSes nos ouvidos. 

Nosso cerebro emite freqiiencias que respondem aos nossos estados mentals e 
emocionais. As pesqu^sas sobre essas freqiiencias, ou ondas cerebrals, comojao_ 
cKamadas, comeq:aram nos anos 20je floresceram recentemente na industr iaHe in s- 

"tfumentos de biofeedback, ,0s pesquisadores reglstraram ondas cerebrals que vao 
de 0,5 a 22 cps e dividiram-nas em quatro categorias baseadas no que aparente- 
mente sao quatro correspondenclas diferentes entre a freqiiencia e o estado de 
consciencia do individuo que a produz. 
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As ondas betav^o tie 13 a 22 cps e acompanham as atividades corticais do pensa- 
niento. Estao presences quando a aten^ao esta concentrada no mundo exterior. 

As ondas alfavlo de 8 a 12 cps e acompanham o estado de vigilia relaxada. Tor- 
nam-se mais fortes e mais regulares quando os olhos estao fechados e cessam-as 
imagens visuais, mas sao bloqueadas por estimulos sensoriais, pensamento concei- 
tual, emoc;:oes fortes ou o esfor^o de as produzir. Estudos demonstram que os me- 
ditadores experientes produzem ondas alfa durante a medira^ao. 

As ondas tetavao de 4 a 7 cps e sao produzidas quando se esta passando para o sono 
ou quando se entra em medita9ao profunda. Com freqtiencia as imagens hipnagogicas 
estao presences na transigao das ondas alfa inferiores para as teta superiores. 

As ondas delta vao de 0,5 a 3,5 cps e estao presences durance o sono. Um psi- 
cologo alega que, tocando nuisica relaxante a qual se acrescenca uma frcqucncia 
subauditiva de 3,5 cps abaixo do nivel da audi^ao conscience, e capaz de guiar pes- 
soas a um estado de relaxamento profundo mantendo o escado de vigilia. " 

Um a explica9ao teorica daorigeni das ondas^cerebrais eque resultamda contt- 

nua oscila^aoj-ftmica entre as poiaridades_elecromagneticas dos dois liemisferios 

do cerebro. Qualquer mudanga minima do estado corporal ou mental causa urna^ 

mudan^a da freqiiencia ondulatoria. No entanto, o significaclvo e que, acraves da __ 
freqtiencia ond ulacoria cerebral, parece estabelecer-se um sistema ciclico de feed-^ 
back entre o cerebro, o resto do corpo fisiccLe a niente — - um sistenia integrado de_ 

corpo-mente, um inseparavel do outro: quando o corpoTelaxa, a^"equencta ondu-^ 

latoria do cerebro diminui; quando a freqiiencia ondulatoria cerebral diniinui, o 

corpo relaxa,.0 processo pode ser iniciado na mence permicindo-se tuna mudan^a . 

na freqiieiicia ojidulacorla oa um relaxamento do corpo fisico mediante tecnicas 
respiratorias.Uma vez iniciado o processo, a mente reage e ele continua quando a 
'Treqtiencia ondulacoria cerebral se aproxima de 7 cps ou menos. Bentov afirma que 
"na medita^ao, o esqueleto e todos os orgaos internos movem-se conjuntamente a 
cerca de 7 cps". Se isso esciver correto, eiitao 7 cps e a frequencia de eficieticia 
maxima no corpo/mente, a que delxa a mente livre para ocupar-se de oturas coisas, 
tais como a cura ou a experiencia da uniao atraves da medita^io. 

FlGUR/V 1 
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O Corpo Eterico 

Emergindo do corpo fisicodenso e estendendo-se per 7,5 cm alem dele ha 
uma tela energetica que nos rodeia completamente. Esta ja foi chamada de 'campo 
bioplasmico', campo elerromagnetico', campo eletroestatico', 'descarga da corona_'__ 
"mf, simplesmente, 'aura ; nesses tres ultimos seculos, a ci8ncia e a medicina ociden- 
l:ais vem negando sua existencia. Contudo, a cren^a nesta, bem como a convic^ao 
de que e possivel aprender a ve-la para obrer informa^oes indicativas da saude fisi- 
ca, emocional e espiritual da pessoa, persiste em muitas filosofias nao-ocidentais, 
curadores holisticos e ocultistas ocidentais. 

Quando olhamos para o corpo humano, vemos uma cabe^a, um tronco, um 
pescogo, dois brakes e duas pernas. Mas, vemos a pessoa? Vemos apenas aquilo que 
nossos ollios (e cren^as) nos perm item ver. Nao vemos a aura ou o campo eletromco 
cm torno ao corpo, o campo bioplasmico ou corpo eletromagnetico. Contudo, seja 
qual for o nome que Ihe damos, ele esta presente e, at6 relativamente pouco tempo 
atras, nao acreditivamos na sua existencia. Bem, agora sabemos que existe, mas nao 
podemos ve-lo porque nossos oilios nao foram treinados para serem sensfveis as vl- 
bra95es que acontecem no interior desse campo. 

Ocultistas como C. W. Lendbetter^^ e Alice Bailey^'' e lideres espirituais nao- 
ocidentais f omo Paramahansa Yogananda escreveram extensivamente acerca do 
corpo eterico no principio deste seculo, mas foi a obra do professor Harold Saxon 
Burr, neuroanatomista e membro, durante 43 anos, da faculdade de medicina da 
Universidade de Yale, que conferiu validade cienn'fica ao que antes fora refutado 
pelos praticantes medicos. Burr dedicou 40 anos a investiga^ao do campo eterico 
em uma grande variedade de formas de vida. Como resultado de suas pesquisas, 
concluiu que o campo eterico do corpo "serve como uma matriz ou molde que 
conserva a 'forma' ou disposigao de qualquer material derramado nela, por mais 
vezes que esse material seja trocado".^^ Demonstrou tambem que flutua^oes anor- 
mais das voltagens do campo podem fornecer avisos antecipados de doen^as antes 
que estas se manifestem no corpo fisico. O campo eterico e unicampo vibracional 
eletromagnedco que blinda e energiza ocorpo^fisico dense e o Integra a orest o dos 
^^mpos energedcos da Terra. Flutua continuamente em resposta a ondasjibracio- 
nais com as quais entra em contato. O campo eterico e encontrado em tomo de_to^ 
dos OS organismos vivos, tanto no mundo animal como no vegetal, e se diki lenta:^^ 
mente apos a morte desse organismo. Pode ser facilmente percebido como uma co- 
loragao esbranqui^ida quando se olha para uma pessoa ou em torno dela. 

Embora ainda nao tenham sido verificados mediante a invesnga^ao cientifica^^ 
dois outros campos da aura que se estendem alem do corpo eterico fora m idenri fi-^ 
cidos pela vasta maigrla dos escritores oculristas e curadores paranormais. Foram 
identificados como: 
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O Gorpo Emocional (Aiifa Psicologica). Tambem con hecido como corp o astral ou 
COrpo do desejo, diz-se que o corpo emoHonaTse estende por cer ca de 0,6 a l,jO m 
"^^in do corpo eterico e contem tres subdivis6es,__^-- 

Caracterizado como menos dense que o corpo eterico, a fungao^esignad a ao 
corpo emocional 6 a comunicagao. Como reage as energias de nossas emo0es e as 
acumula, a doen^a fisica pode ser descoberta no corpo emocional antes de manifes-^ 
tar-se noj^^ o. Q uando as emo^oes nao sao expressadas ou sao dispersas, acumula- 
95es de grande for^a energdtica sao retidas no corpo emocional e refletem-se no fisi- 
co atr av^s do campo eterico. A escritora ocultista Alice Bailey afir mou que c erca de 
90 % das doen^as sao de origem emocional. , 



Corpo Mental. O corpo mental estende-se alem do emocional a dist ancias d e atd 
2^D m. £ 3e cor mais leve e menos denso que o corpo eterico ou o emocional. Rea- 
ge ITnossa^atividade mental e acredita-se que absorve freqiiencias eletromagndticas 
presentes na atmosfera da Terra. 



O proposito desta curta exposl^ao do nosso ambienre humano foi demonstrar 
que somos formados por freqiiencias e ritmos de virias densidades e freqiiencias 
temporals, uma tela de energias vibracionais pulsantes que confere forma e energia 
ao nosso corpo, nossos pensamentos e a^oes. Somos mais um sistema ressonante 
em processo que uma massa solida estavel. 

Na medida em que toda a ordem, seja na matdria ou no pensamento, evolui a 
partir do caos atraves dos proprios ritmos que podem ser vistos reverberando em di- 
ferentes dimensoes de manifestagao, podemos dirigir para aquilo que consideramos 
ser nos mesmos em um olhar mais expansive. A fisica hoje ensina que a carne Hu- 
mana nao e solida, mas um entrela^ado de campos de for^as nao muito diferente do 
entrela^ado de pensamentos e sensagoes que se movem por nossa mente... Nossos 
corpos surge m como teias diafanas de forma pulsante, em fluxo constante, que mu- 

dam e se desintegram assim que as suas energias subjacentes sao dlstorcidas ou reti- 

d21 
as. 



51 



II 



A aplicagao cle tons com 
propositos terapeuticos 



'■Entre dnco e cinco e meia da tarde, estavanios ainda conversando quando, de repente, o swa- 
mi disse; Tntrem agora em meditafao. Dentro de cinco minutos saiiei do meu corpo. O tempo dele 
acabou, O instrumento chamado corpo nao e capaz de dar mais que o que ja atingi, de modo que o 
debcarei para tras'. Cinco minutos depois ele entoou: 'Aumm...' e depois foi o silencio." 

Swam! Ram i . Livhig with the himalayan masters 
(Vivendo com os mesnes do Himalaia), p. 441 , 

"Se, no exato momento da inone, soar a nota pr6pria de uma pessoa, isso coordenara as duas 
correntes de energia e acabara rompendo o fio da vida, mas o conhecimento disto e ainda perigoso 
denials para ser transmitido e so podera ser dado mais tarde." 

A. A. Bailey. Treatise on white m/tgic (Tratado de magia brancd), p. 506. 

"Um engenheiro frances, o professor Gavraud, ficou fascinado com o som e, intrigado com toda 
a gama de baixas frequencias produ^ida peio apito da policia fi-ancesa, com uma bolinha construiu 
uma versao gigantesca dele, com 1,80 m soprado com ar comprimido. O desafoitunado tecnico que 
o testou pela primeira vez morreu instantaneamente. A autopsia revelou que sens 6i;gaos internes ha- 
viam sido compleramente estra^alhados pelo som." 

Lawrence Blair. Rhythms of vision (Rit7nos da visdo), p. 117. 

"...a cada vez que uma alma desce ao oceano do reino manifesto, gera uma vibraplo que e co- 
municada a todo o oceano cosmico que significa todos os reinos criados, terrenos e celestiais, fisicos 
e superfisicos. Cada uma dessas ^'ibragoes faz ressoar uma legiao de tons consoantes por todo o uni- 
verse e suas interferencias inimaginaveis produzem globalmente a sinfonia das esferas a que Pitago- 
ras se referia. Cada criarura... e a cristaliza^ao de uma parte dessa sinfonia de vibra?oes. Somos, por- 
tanto, CO mo um som petrificado em materia solida e que continua ressoando indefinidamente nessa 
materia." 

Pir Vilayat Klian, citando o Hekaloth, livro esoterico hebraico sobre as 
Esferas Cele^tiais; Toward the one (Emdirefao ao una), p. 229. 

''A musica e considerada como uma fontc vital de transforma^ao espiritual c as vibrafoes sao re- 
conhecidas como manifestafoes cosmicas de um piincipio espiritual. Os I,amas (do Tibete) desenvol- 
veram uma ciencia e uma arte do som. Cultivam cuidadosamenre a sensibilidade ao tom e a altura 
musicals e aos estados de espirito assim criados, que acreditam ter o poder de curar ou, se mal usado, 
causar doenfas, de acordo com as vibra^oes em^olvidas." 

Dom Cyril von K, Krasinski; Die Geiscage Erde; citado por Elsie Mitchell 

em Sun Buddhas, Moon Buddhas (Budas-Sol, Budas-Lua) 

(Salem, MA, John Weatherhill, Inc., 1980), p. 21. 
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Os principios da cura pelo som 



Esta escrito no Hekaloth, livro esoterico hebralco sobre as Esferas Celestials, 
que, ao encarnarj a alma nova emite uma vibra9ao que ressoa per todo o cosmo — 
a terra e os ceus e continua ressoando por toda a vida encarnada dessa alma. Em 
seu livro Vivendo com os mestres do Himalaia, Swami Rama cita duas ocorrencias 
que tescemunhou pessoalmente em que swamis hindtis descartavam o corpo en- 
toando 'Aum' durante a medita^ao. Ao veriflcar os corpos em busca de sinais de 
respira<jao ou de pulso logo depois, encontrou-os totalmente sem vida. Em Trata- 
do de magia branca (1934), Alice Bailey, descrevendo o processo da morre, sugere 
que o canto de tons especificos faz parte do "ritual de transi^ao" do moribundo. 
Sant Kirpol Singh, um mistico hindu, declare u que "em seu estado sem nome, nao 
esta nem na luz, nem nas trevas, nem no som, nem no silencio, mas quando assu- 
me forma e constitui<;ao, a luz e o som surgem como sens atributos primarios". 

As declara0es acima sao pistas importantes para nos ajudar a entender o uso 
de tons no processo de cura. Em primeiro lugar, proporclonam-nos uma visao dos 
conceitos esotericos do soin. Em segundo lugar, sugerem que os seres humanos, na 
verdade to dos os seres manifestos, vem ao mundo com a ajuda de uma frequencia 
realmente existente, mantem uma frequencia ao longo de toda a vida e saem desta 
vida por meio de uma frequencia. Em terceiro lugar, sugerem tambem que a fre- 
quencia de cada ser humano e diferente. Por ultimo, insinuam que o conjunto do 
cosmo e cada ser que nele existe sao mantidos pelo principio da ressonancia. 

So para especular, consideremos que, em dominios que estao alem da nossa 
realidade fisica conhecida, haja uma frequencia principal, uma fonte de energia 
que nao possa ser percebida por nossos sentidos, seja porque sua frequencia e alta 
demais, seja porque sua essencia esta alem do dominio fisico grosseiro. Considere- 
mos entao que, antes do nascimento, cada um de nos seja envolto por essa freqiien- 
cia. Ao nos aproximarmos da manifesta^ao como seres separados, nossa freqiiencia 
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de vibra^ao diminui e e ecoada pela freqiiencia principal, Mantemos uma idenci- 
dade separada mediante a freqiiencia de vibra^ao mais baixa durante toda a nossa 
vida terrena, mas sempre ressoamos em simpatia com a freqiiencia principal. Dei- 
xamos esra vida pela ressonancia harmonica com essa freqiiencia ate que, alem do 
dominio das limita^oes da realidade fisica, somos fundidos mais uma vez com a 
unidade da vibragao primal. 

Agora, consideremos a possibilidade de haver uma falxa diferente de freqlien- 
cias que seja o reinado do espirito, uma faixa ligeiramente mais baixa para o nivel 
da alma, outra freqiiencia que acomode e transmita pensamentos (uma possivel 
correlagao com o 'inconscienre coletivo' de Carl Jung e com o conceito de uma 
'mitosfera global de Alexander Elliot), outra para o dominio das emo^oes. Imagi- 
nemos ainda que, alem de permear a Terra, essas faixas de freqiiencia rodeiam cada 
um de nos, nutrindo, sustentando, ressoando e mesclando-se com nosso corpo 
eterico e com as varias freqiiencias e ritmos do nosso corpo fisico. Talvez, entao, 
possamos conceber am sistema de estruturas vibracionais complexas que se for- 
mam e reformam ao serem ressoadas por uma freqiiencia primordial de acordo 
com capacidades determinadas pela densidade de suas moleculas. Quanto maior a 
densidade, mais baixa a freqiiencia correspondenre e mais suscetivel a influ8ncias 
vibracionais impostas por outras estruturas. Logo, a freqiiencia do espirito e menos 
suscetivel a varia^ao que a da mente; a da mente menos que a do piano emocional. 
As freqiiencias vibracionais mais lentas do corpo fisico sao as mais suscetiveis a va- 
riagao de freqiiencia. 



Uma Aplicagao Terapeutica das Freqiiencias 

O process© de cura pelo uso de freqiiencias especificas parece ter diversas van- 
tagens. Em primeiro iugar, os sons agem diretamente sobre o corpo fisico e as fre^ 
qtiencias podem ser dirigidas as partes especificas do corpo que necesskamde^ui- 

ados. Em segundo lugar/a aplica9ao de freqiiencias especificas, produzidas^sejg^^ 
pela voz, seja por um instrumento musical, um gerador eletrico de tons ou ate por __ 

jum apito de diapasao, nao encontra resistencias na pessoa tratada em virtude de in- 
clina0es culturais ou pessoais; portanto, a questao da estetica nao atrapalha o pro- 
cesso de cura. Em terceiro Iugar, administrado em condigoes laboratoriais, o trata- 
mento pode ser cuidadosamente monltorizado e os dados podem ser recolhidos e 
avaliados com precisao. Por ultimo, o tratamento e totalmente indolor e parece 
nao ter efeitos colaterais negativos. 

A aplica9ao terapeutica de freqiiencias baseia-se em dois principiosr o som e 
uma'ciYefgiavibratoria que interage com a energia vibratoria das estruturas corpor_ 
rais atraves da ressonancia, definida como a intera^ao de dois corpos vibrando rnais^ 
ou menos na mesma freqiiencia; e cada estrutura do corpo rem sua propria, fre- 

_qiiencia ressonante natural. A doenjajocprre quando essa freqiiencia n atural e alte - 
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rada por fregiieiiciag-q-ue-Ihe^ao.-estranhas. Uma mudan^a de frequencia resulta em 
uma mudanga de energia; uma mudan^a de energia resulta em uma mudan9a de 
frequencia, pois as duas estao relacionadas.^ Determinando-se a freqiiencia natural 
da estrutura em questao, essa frequencia pode ser introduzida na estrutura corpo- 
ral e, atraves da ressonancia, fazer com que esta retorne a sua frequencia natural. 
Desse modo, devolve-se a estrutura corporal a saude e a harmonia. Nos casos em 
que OS danos sejam graves, as celulas podem ser regeneradas.*^ 

O processo de cura com freqiiencias especificas utiliza dois metodos. Um em- 
prega frequencias impostas por uma fonte externa a pessoa tratada, por um instru- 
mento musical, pela voz ou por instrumentos eletronicos projetados para este pro- 
poslto e costuma ser administrado por um especialista. O segundo emprega o au- 
totratamento para a preven^ao de doen^as ou para corrigir uma condigao que ji 
tenha se manifestado. Neste metodo, a voz da propria pessoa e usada como fonte 
sonora. Ambos parecem ter antigas tradi9oes e sao encontrados na maioria das cul- 
turas. No caso da cultura ocidental, esta forma de tratamento parece ter sido em- 
pregada nos centros de cura da Grecia e do Egito/ Com o advento da era crista, es- 
ses centres desapareceram e todas as suas atividades cessaram ou degeneraram em 
supersti^ao, pseudo-alquimia ou folclore. Somente no im'clo do seculo XX come- 
9aram a surgir interesses e pesquisas cientificas no sentido de um estudo serio do 
uso terapeutico da vibra^ao. Varias abordagens e metodologias foram desenvolvi- 
das a partir dos anos 20, todas alas ainda em processo de teste e refinamento. As 
que sao apresentadas neste capitulo tem dois tra^os em comum: utilizam freqiien- 
cias impostas ao corpo por uma fonte externa e essas frequencias sao geradas por 
instrumentos eletronicos especialmente projetados. 



Radionica 

A radionica foi desenvolvida nos Estados Unidos no inicio do seculo XX pelo 
dr. Albert Abrams (1862-1924) e refinada pelo dr. Wallace MacNaughton, de 
Schenectady, Nova York. Nos Estados Unidos, a pratica da radionica encontrou 
uma substancial resistencia por parte da Food and Drugs Administration (Minis- 
terio de Alimenta^ao e Drogas), o departamento de fxscaliza^ao de alimentos e dro- 
gas, e nao e aceita pelos medicos. Na Inglaterra, porem, ela esta firmemente estabe- 
lecida e a Radionics Association (Associagao Radionica) da Inglaterra foi fundada 
em I960. A radionica baseia-se no principio de frequencias oscilatorias e emprega 
uma maquina simples, a pathocbst, para derectar, diagnosticar e modular os pa- 
droes energeticos fundamentals do corpo humano. Sua premissa basica e que cada 
organismo individual irradia e absorve energia atraves de um extenso campo de for- 
9a eletromagnetica que o rodeia. Nos seres humanos, esse campo e muito complexo 
e esta associado aos varios orgaos e sistemas do corpo. Qualquer mudan^a na condi- 
ijao do corpo reflete uma mudan^a no campo de for^a. Os especialistas em radioni- 
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ca alegam ser capazes de determinar a origem da mudan^a no campo de £0193 por 
metodos diagnosticos. Uma vez descoberta a parte enferma do corpo determina-se 
a frequencia emitida por ela. Essa frequencia e entao duplicada pelo pathoclost e 
emitida de volca para a parte enferma. Uma premissa basica da terapia radi6nica e 
que se a frequencia vibratoria emitida per duas substancias for identica, as frequen- 
cias se autoneutralizarao. Duplicando-se as radiates do tecido enfermo, neutral i- 
zam-se e dissipam-se as vibra^oes da desordem enfraquecendo os la^os moleculares 
das celulas doentes ate que, literaimente, a doenga se quebra. Neste metodo de 
tratamento, as freqiiencias estao acima do nivel da audi^ao humana. Portanto, nao 
se ouve som algum. A radionica esta relacionada a radiestesia, ou seja, a adivinha- 
^ao rabdomantica, e utiiiza alguns principios da cromoterapia. Aobra de Abrams e 
MacNaughton esta sendo desenvolvida por Mark Gallert, N.D., e pelo dr. Robert 
Massy. 

O Som Cna a Estnitiira (A Ciencia da Cimdtica) 

No seculo XVIII, o fisico alemao Ernst Chladni montou uma pequena placa 

~demetal em um violino, colocou uma pequena quantidade de areia fmi'ssima sobre 

a placa e passou o arco pelas cordas. Sustentando uma iiota por um per iodo longo 

de tempo, descobriu que a" areia m'ovia-se para formar padroes geometricos decIF^ 

"^utes"intenigadosTconcenmcos. A mu^anga da nota resultava^o jeslocam ento 

"~das particulas de areia para outras'Srmas organicas espirais, raio^cqnvergemes e 

telas hexagonais.jGqm isso, professor Chladni realizou duas importantesjarefas. 

"Demonstrou que o som de fato afeta a materia fisica e langou as bases d a nova c ien- 

^iada cimdtica — estudo dos efeitos das ondas sonoras sobre a materia fisica^ 

- As experiencias de Ernst Chladni foram uma curiosidade inter essante ate que^ 
um cientista SU190 do seculo XX, Hans Jenny, comegou a^ne de experienciasqiie 
o ocupariam pelo resto da vida. Usando osciladores sonoros eietromcos^placas me-_ 
talicas, microfones e sofisticados apareihos fotograficos, Jenny experirnentoucQm. 
tons seno puros (tons que nao contem harmonicos) de varia s freqi ie ncias, grava- 
""goes de musicaTclassica europeia e'"sons vocals tantocanrados como falado^efoto^_ 
grafou OS padroes que surgiam de materials como areia, limalha, agua, mercurio_e^ 
outros liquidos. Descobriu que as formas surgidas repetiam-se de maneira previsi-_ 
velese pareciam aos padroes de crescimento dos tectdos organicos: crQmossomos^__ 
celulas, moleculas^ tecido 6sseo,"aneis de crescimento em arvores e cristais. De- 
monstrou que a musica produz uma textura visfvel que se parece com a tecitura de 

um pano, Descobriu que, quando se pronunciava a silaba o' no micro fone, a areia 

na placa metalica assumia a forma de um 'o\ Quando as silabas das antigas linguas 
sanscrlta e hebraica eram pronunciadas, a areia assumia a forma doIsfmEolos'escri-^^ 
tospara essessons, ao passo que linguas modernas nao tinham o mesmo efeito. j 
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Hans Jenny foi sempre, ao longo de todo o sen trabalho, um clentlstapuro. Foi 
apenas no final de su a carreira que e le comentou os aspectos biologicos do_sora.l^ 
~^nal deluaobra em dois volumes sobre a cimatica, concluiu: 

Por todo o reino vegetal e animal, a natureza cria em ritmos, perfodos, ciclos, 
freqiiencias, reduplica^oes, fenomenos serials, seqiiencia etc. fi este o estilo em que 
as estruturas naturals sao construidas e esta por toda parte... A propria origem da 
palavra tecido {do latim texere= tecer) e um comentario significative sobre as con- 
difoes reinantes: as c^ulas sao dispostas em fileiras, um padrao apos outre, onde 
quer que olhemos. As estruturas intercelulares assumem a forma de quadros, redes, 
telas, familias de elementos continuamente repctidos e seguindo-se umas as outras 
com regularidade, formando uma trama e uma urdidura, seja a olho nu, seja atraves 
do microscopio optico ou eletronico. 

Resumindo seu proprio trabalho, Jenny declara que: 

Temos a expcriencia certa de que os sistemas harmonicos, tais como os que vi- 
sualizamos em nossos experimentos surgem de oscilagoes na forma de intervalos e 
freqiiencias harmonicas... estamos familiarizados com o estilo da natureza que se 
caracteriza pelo ritmo e pela periodicidade, de modo que podemos falar de perio- 
dicidade biologica e ate mesmo de osclla^ao biologica no sentido estrito... Temos 
conhecimento dainteragao de fatores no mundo organico... Se os ritmos biologicos 
operam como fatores generativos nas freqiiencias em interval o que Ihes sao apro- 
priadas, necessariamente surgirao padroes harmonicos... se as configuragoes har- 
m6nicas surgem na natureza organica, entao o que vemos dianre de nos resulta de 
ritmos, intervalos e freqiiencias dos fatores generativos... Como procede a natureza 
nessas questoes, esta e a pergunta. 

__^^Jenny estava convencido de que o crescimento biologico resultava de vibra96es 
e que a natureza Hessas vlbra^oes determinava as estruturas resultantes. Observou_ 
que cada^celula, como restiltado da vibra^ao, gerava sua propria freqiiencia^ ao pas- 
so que diversas celulas da mesma freqtiencia se combinariam para gerar uma nova 
freqii^nciarHarmonica com a primeira. Do mesmo modo, o orgao formado por es- 
sas celulas produziria sua propria freqiiencia, e o corpo, como um composto de to- 
das as suas estruturas, ressoaria tambem sua propria freqiiencia. As freqiiencias re- 
sultantes serjam consequenclas dos harm6nicos,i:alvez como se encontram na s^ne" 
harmonica natural, de modo que todas as partes do todo tenam sua compatibilida- 
de garantida. Jenny conclui: 

... se sustentarmos que a harmonia esta em a^ao mesmo na embriologia durante 
a,fase generativa, os processes reals devem mesmo assim ser vistos em suas freqiien- 
cias e intervalos. Tantas perguntas relativas aos efeitos produzldos por esses ritmos e 
periodic! dades condnuam sem resposta... Como 6 que os fatores generativos agem 
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para determinar a embriogenia de organismos que apresentam sempre formas har- 
monicas? Posto que o esnlo de forma^ao da nacureza em todos os seus aspectos e rit- 
mico, periodico e ciclico, como e que os intervales vivos e os espectros de sons e fre- 
qiiencia agem na embriologia? Tempo e esfor^os deveriam ser dedicados a experien- 
cias que possibllitem que essas realidades generativas sejam vistas e reconhecidas, 

/ 
Em Qutras palavras,_segundp Jenny, a chave para a cura do corpo com tons es- 

pecfficos esta no nosso entendimento de como a freqiiencia age sobre os^^nes^ as 

celQlase outras estruturas do corpo. So entao saberemos determinar as freqiiencias 

"exatas para cada ser humano em particular; Quando pudermos fazer isso com pre- 

cisao, poderemos comegar a impor frcqQcncias curativas de fontes externas com 

uma razoavel garantia de sucesso e sem quaisquer riscos para o paciente. 

O dr. Jenny sugere dois merodos para o desenvolvimento da cimatica. Sugere 

em primeiro lugar que nos dediquemos ao escudo da bioquimlca, da bioeletronica, 

da biodinamica e da bioestrutura dc modo a entender o relacionamento entre o 

corpo e a freqiiencia, metodo que sugere laboratorlos experimentais altamente so- 

fisticados, com equipamentos complexos e sensiveis. O segundo metodo, propos- 

to na pagina final, e olhar com mais profundidade para a laringe e o ouvido huma- 

nos para descobrir a causa primordial da vibra^ao. 

Olharemos para a laringe, que potencialmente contem rode o alcance da cima- 
tica em sua capacidade c e portanro real e verdadeiramentc a palavra primordial. E o 
que e essa palavra primordial? E aquilo que relacionamos com nossas mentes como 
se fosse um misterio, o que procuramos abordar sistematlcamenre na cimdtica, 
aquilo a que nos dedicaremos usando rodos os nossos poderes de visao e audigao e 
tendo a ciencia moderna per base. Uma coisa e clara: nao estamos em busca de um 
fantasma, mas dirigindo nossos poderes de percep^ao para o orgao da fala e tam- 
bem para o orgao da audiijao, que Ihe esta indmaniente ligado, anibos investidos de 
uma qualidade enigmatica quase onipresente. Em nossas pcsquisas, nos movemos 
na direfao de um mundo criativo, na dirc^ao dc um poder de criar mundos... ao ad- 
mirarmos e respeitarmos essas visoes de um mundo de harmonicos (sentimos) que 
uma corda receptiva foi langida, pois ele traz no cora^ao o novo cosmo como o mis- 
terio da palavra primordial em busca de revel a^ao. 

E desse modo o dr. Jenny, como tantos antes dele, apos ter comc^ado seu tra- 
balho como um cientista empi'rico procurando entender a essencia da propria vida 
atraves da observa^ao cientificamente controlada, tornou-se um verdadeiro misti- 
co perto do fim da vida. 



A Aplicagao Terapeutica da Cimatica 

A partir do laboratorio experimental de Hans Jenny, a aplicagao terapeutica da 
cimatica vem sendo expandida, desenvolvida e refinada na Inglaterra. Nao e possi- 
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vel saber quantos estao envolvidos no desenvolvimento da terapia cimdtica, mas 
um de seus mais importantes pioneiros e porta-vozes e o dr. Peter Guy Manners, 
osteopata e raiologista de Evesham, Worcestershire. 

Tal como na radionica, o principio basico da terapia cimatica e que todas as 

L unidades materials ■ — atomos, moleculas, celulas, orgaos ^ es_tio _em. es_tado de 

^continua vibra9aor7ts forfnas ondulatorias resultantes da vibra^ao nao sao nem 

aleatorias, nem ca6ticas, mas produzem padroes de unidade complexa Manners 

declaraque: " 

A observafao cuidadosa de estruturas excitadas por vibrafao ou por som mostra 
que, quando elas se movem, fazem-no invariavelmente como um todo. Nao se de- 
sincegram, nem se fragmentam, mas movem-se coietivameme. Portanto, e iegitimo 
falar de um processo total ou holi'stico. Mais uma vez, vemos a unidade na maneira 
como OS padroes estruturais e os processes dinamicos aparecem em uma linica e mes- 
ma configuragao. Todos sac sustentados pelo processo vibratorio subjacente. 

Ca da unid adetem sua propria freqiiencia de vibragao e produz seu proprio 
padrao onduJatorio caracteristico como resultado de sua freqiiencia. As frequen-" 
cias das unidades maiores sao a soma algebrica de seus componentes menores, Se- 
gundo arrerapiadinatica, a doen^a resulta de uma mudan^a na freqiiencia funda^ 
mental de vibra9ao. Esta mudan9a pode ocorrer em qualquer parte do corpo, mas 
afeta o todo. O tratamento da terapia cimatica implica devolver a unidade inteira 
a sua frequencia vibratoria natural, duplicando-se esta freqiiencia com osciladores 
eletronicos e aplicando-a a unidade., Em suas proprlas palavras, o dr. Manners de- 
clara que: 

Se fizerraos leituras da estrucura muscular, obteremos um sinal, um harmoni- 
co, um som. Sabemos que qualquer desvio do sinal correto na estrutura muscular 
ou na forma9ao ossea e uma indica9ao de doen9a, de mal forma^ao, de mudan^a. 
Portanto, de que maneira podemos remediar a situagao? Administrando pilulas, 
comprimidos, remedies? Isto i a medicina de on rem. Podemos encontrar meios 
novos. Se pensarmos apenas per um momento, o conjunto dos medicos ergueu 
suas teorias com base em uma teoria de Louis Pasteur, Nao o estou rejeitando, foi 
um grande e importante homem. Foi um dos excencricos de sua epoca. Mas tenho 
toda a certeza de que, se ele esrivesse aqui conosco hoje, concord aria que nao deve- 
riamos ter parade com a teoria que ele postulou ha cem anos. Deveriamos avan^ar 
para novos pensamentos. Ele nos mostrou como podemos nos proteger contra a in- 
vasao de virus e bacterias e, baseados nisso, concluimos algo que ele em memento 
algum disse — que a doen9a e causada per este vfrus, por aquela bacreria. Ora, se 
temarmos alguem que morreu de variola ou outra coisa e examinarmos o corpo, 
encontraremos esses virus ou aquelas bacterias no sistema. Hoje, porem, somos da 
opiniao que isso nao e uma causa da doen^a, mas resultado. A causa i um desequili- 
brio, OS harmonicos do corpo foram perturbados... Ha um harmonico do cora9ae, 
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do figado, dos ossos, dos musculos e assim por diante, e enquanto estiverem tocan- 
do todos na mesma harmonia estaremos em urn pulso harmonico. Seremos sauda- 
veis. Mas se qualquer parte desafma ou sai de fase, estamos encrencados. Antes de 
sermos capazes de reproduzir esses sinais harmonicos — apesar de acreditarmos nis- 
so — nao podiamos fazer nada a respeiio e tinhamos de confiar unlcamente nos re- 
medios. 

Para o tratamento da terapia cimatica foi construido um aparelho, o apHcador', 
que pode ser posco em contaco direto com a superficie da pele. As freqiiencias da es- 
trutura do corpo que vai ser tratada sao computadas de acordo com os codigos for- 
necidos por um pequeno computador insralado no instrumento. O instrumento 
entao calcula essas freqiiencias em um harmonico de cinco frequencias. Este harmo- 
nico e exaramente identico ao que existe no corpo humano. O dr. Manners afirma 
que a razao para as cinco frequencias e que as isoladas podem anular a a<;ao do nervo 
periferico. 

O apHcador usa uma gama de freqiiencias de 60-70 cps a 30 000 cps, estando a 
maior parte das frequencias para a estrurura muscular, por exemplo, na faixa de 
247 a 619 cps. O harmonico resultante e gerado por osciladores e gravado em uma 
fita cassete enquanto o tratamento esta sendo administrado. 

O efeito sobre o paciente e classificado como muito agradavel, uma sensa^ao 
parecida a produzida por um massageador eictrico, so que os sons produzidos sao 
as frequencias naturais do corpo. A dura^ao media do tratamento e de 10 a 15 mi- 
nutes, mas, caso demote mais, nao ha efeitos adversos, pois a freqiiencia corres- 
ponde a freqiiencia natural da area. 

O dr. Manners ja utiiizou a terapia cimatica para tratar condi^oes reumaticas, 
artrite, fraturas, reconstru^ao de encaixes dsseos, distensoes musculares, destronca- 
raentos, deslocamento de vertebras, fibrosite e paralisia, mas dc modo algum o tra- 
tamento esta restrito a estas condi^oes. A terapia cimatica e um novo metodo de 
cura, qtie mal chega a ter 20 anos, c esta portanto em fase experimental. O dr. 
Manners esta disposto a compartilhar os rcsukados de seu trabalho e responde a 
todas as indaga0es serias. 

Se, como afirmam Hans jenny e Peter Guy Manners, o som cria a estrutura, 
pode-se entao presumir que e possivel criar uma replica da estrutura corporal im- 
pondo-se a freqiiencia natural dessa estrutura a alguma forma de materia inerte tal 
como a agua ou plastico liquido. Recentemente, o dr. Manners comentou acerca 
desta questao do seguinte modo: 

Somos capazes de criar replicas dos organs do corpo. Isso nao e fantasuco, pode 
ser feito. Nao faz muito tempo, estavamos fazendo uma conferencia e na plate i a ha- 
via fisicos e cientistas. E disseram: 
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— O senhor esta dizendo que o som que ouvimos em seus instrumentos e o 
som criado por uma celula do corpo amplificado muitos milhares de vezes de modo 
a ficar audivel? 

— Sim, e isso. 

— Bom, e se assim for, o senhor pode criar uma celula? 

— Se com isso voces quercm dizer criar uma celula viva, nao. Mas podemos 
criar uma replica exata de sua aparencia fazendo exatamente o que isso faz? Sim, 
com muita facilidade. Mostraremos com escas imagens fotograficas uma celula au- 
menrada muitos milhares de vezes pelo microscopio e depois quase exatamente a 
mesma coisa feita pelo homem. 

Vi pessoalmente essas imagens e, com efeito, sao muito convinccnres. 

Os instrumentos usados nos tratamentos radionico e cimatico ap6Iam-se aln- 
da muito em tecnologlas anteriores ao transistor e ao computador. Seus prototi- 
pos, projetados e montados nos anos 50 e 60, eram primitives, incomodos e mui- 
tas vezes pouco confiaveis. Urn maior descnvolvimento depende em grande parte 
da capacidade dos pesquisadores da radionica e da cimatica de incorporar tecnolo- 
glas de ultima gera^ao na reconcep^ao das maquinas, em busca de maior sensibili- 
dade, mobilidade e -facilidade de use. O desenvolvimento de instrumentos mais 
sofisticados resultara em um maior refinamento, tanto da teoria como da pratica. 
So entao ficata claro se a radionica e a cimatica serao uma terapia importante ou se 
continuarao sendo mais uma nota de pe depagina interessante no desenvolvimen- 
to da curasonica. 



Ultra-sonografia 

Enquanto a radionica e a cimatica estao nas margens da tecnologia sonica tera- 
peutica, o campo mais reccnte da ultra-sonografia foi plena mente adotado pela 
medicina. Este procedimenco medico de rapido desenvolvimento ja encontrou 
aplica9oes na terapia fisica, no diagiiostico, na cirurgia e na odontologia, e seu uso 
no controle da natalidade ja alcan^ou a fase experimental.^^ Como as frcqiiencias 
usadas na ultra-sonografia excedem o limite superior da audi^ao liumana, uma dis- 
cussao completa dessa prarica medica que esta fora dos parametros do presence li- 
vro. Mas a ultra-sonografia tern em comum com a radionica e a cimatica o uso de 
tecnologia eletronica e um procedimenco de introdu^ao de frequencias no corpo 
com instrumentos projetados especificamente para tal proposiro. As tres exigem 
um especialista para diagnoscicar e aplicar a terapia e, o que e mais significativo, as 
tres tratam da manifesta^ao fisica da condi^ao, em vez de uma causa que poderia 
estar local izada em qualquer outra parte do corpo ou da psique. Contudo, a ultra- 
sonografia difere da radionica e da cimatica no faro de que suas frequencias mais al- 
tas sao usadas para gerar um calor que possa penetrar nos tecidos mais profundos 
do corpo. 
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Usos Diagnosticos da Ultra-sonografia 

A aplica^ao diagnostica do ultra-som ja come^ou a tomar o lugar da radiogra- 
fia, que pode descruir celulas com a radia^ao. O use diagnostico do ultra-som in- 
clui a avalia^ao dos estagios da gravidez, a investiga^ao de doen^as da bexiga, dos 
rins, do figado, dos ovarios, do pancreas e dos rumores cerebrais. Na ultra-sonogra- 
fia^ as estruturas profundas do corpo sao "representadas pela medida e pelo regisuro 
do reflexo de ondas sonoras de alta freqiiencia em pulsos ou continuas". A ultra- 
sonografia e um metodo para se fazer uma varredura dos orgaos internos do corpo, 
em um processo semelhante ao da varredura do fundo dos oceanos pelo sonar. En- 
rre os dcscnvolvimentos mais reccntes da ultra-sonografia estao: 

Ecocardiografia: para o csuudo da esmitura e dos jnovimentos do cora^ao. On- 
das ultra-sonicas sao dirigidas atraves do cora^ao e ecoadas quando passam de um a 
outro cipo de cecido. Estc proccdimento e usado para dcrecrar CLimores nos acrios e 
efusao pericardica, medir os septos e as camaras ventriculares c decerminar anomm- 
lidadcs no niovimenco da valvula mitral e iesocs congenitas. 

Ecoencefalografia: para estudar as estruturas intracranianas do cerebro. O pro- 
cesso mostra a dilata^ao ventricular e codo deslocamento iinportante das estruturas 
da linha media resultantes de lesoes em cxpansao."^ 

Ecodiografia: substitui a radiografia para a visualiza^ao da cscrutura interna do 
corpo. 



Tratamento de Doengas e Aplicagoes Cirurgicas 

O uso da ultra-sonografia na cirurgia e para o tratamento de doengas parece es- 
tar em scus estagios Iniciais e ha pesquisas desenvolvendo-se nos Estados Unidos, 
na Ingiaterra, na Italia e na Australia. Entre as doengas que foram tratadas com exl- 
to estao a si'ndrome de Meniere , o mal de Parkinson, ' a liipodermlte esquero- 
dermiformica" e a dor da herpes-zoster." O ultra-som vem sendo usado tambem 
para equtmoses, distensoes," dor lombar,^ e dores nas costas resultantes de pro- 
lapso do disco intervertebral. A llsta de aplicagoes cirurgicas ja e impressionante- 
mente longa, tal como se pode vet peios exemplos seguintes: 

Remo^ao dc turn ores 

Remo^ao dc calculos ten a is' ' 

Remocao de calculos vcsiculares 

Icrapia liiperrerinica para o cancer 

Mastite^ 

Cirureia ofcalmica 

Esplenectomia parcial 

Cicatrizacao de feridas cirurc>icas 

Cirurgia cerebral para remocao cte rumores 
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Obseruagao Final: A Necessidade da Cautela 

Quando crian^a, assisti a urn filme que documentava a destruig:ao, durante 
uma violenta tempestade, de uma ponte recencemence construida. O piso da pon- 
te come^ou a movcr-se a maneira de uma onda longitudinal, mais ou menos como 
aconrece quando uma corda, presa por uma das pontas, e sacudida pela outra, fa- 
zendo com que uma onda a percorra. No filme, o movimento ondulatorio da pon- 
te aumentou gradualmente ate que, no mais forte da tempestade, ela se rompeu e 
caiu, por pedagos, na agua do rio. Muitos anos depois, vi novamente o filme e foi- 
me dada a explica^ao: a for^a do vento fez com que os cabos da ponte vibrassem 
como uma harpa gigantesca e a freqiiencia resultante fez o piso vibrar em virtude 
do principio da ressonancia for^ada. 

Quando estava na faculdade, um de meus professores leu para a nossa turma 

um artigo de jornal que descrevia as atividades de um grupo de cientistas franceses 

que estavam tentando aperfeifoar o que era chamado de "suprema maquina do dia 

do Juizo Final". Baseado no principio da ressonancia, o aparelho fora projetado 

para produzir uma frequencia em um nivel de sonoridade suficiente para romper 

nossos orgaos internes. O artigo se encerrava com a declara^ao de que o projeto 

fora abandonado porque o aparelho mataria tambem os seus operadores, devido ao 

fato de que as ondas sonoras deslocam-se para fora em todas as di redoes a partir da 

fonte - — movimento semelhante ao que ocorre quando uma pedra e atirada em 
1 42 ^ 1 r 

umlago. 

No livro Rhythms of vision (Ritmosdavisdo), Lawrence Blair relata a experiencia 
do professor Gavraud, um engenheiro frances que se interessou pelos efeitos das 
freqiiencias auditivas sobre o corpo humano. Tendo descoberto que o apito com 
bolinlia usado pela policia francesa produzia freqiiencias subauditivas, construiu 
uma versao de dois metres desse apito, movido a ar comprimido. Segundo Blair, o 
tecnico que o testou pela primeira vez morreu instantaneamente, com seus orgaos 
incernos estra^alhados pelo som. ^ No livro Supernature (Sohrenatural), o biologo 
Lyall Watson confirma a vcracidade do incidente e cita outros exemplos do poten- 
cial destrutivo das vibra^oes. 

Mais recentemente, em uma conferencia, o dr. Guy Manners, que conheceu 
Gavraud, forneceu mais detallies sobre a sua obra: "Tudo o que ele desenvolvia aca- 
bava revelando-se destrutivo nos testes". Segundo Manners, muitos dos assistentes 
de Gavraud morreram quando "uma breve explosao sonora partiu-lhes o figado". 
Entre os instrumentos experimentais que ele construiu havia um capaz de rachar 
concrete com mais de tr6s metros de espessura reproduzindo a frequencia de sua 
estrutura molecular. Quando Gavraud morreu de causas naturals, todos es proje- 
tos dos instrumentos foram banidos, e laboratorio foi desmontado e as fotografias 
confiscadas pele governo frances. O dr. Manners mestrou uma das poucas fotos 
remanescentes das maquinas de Gavraud. 
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Quando Manners pediu as autoridades britanicas permissao para usar seu apli- 
cador cimatico com propositos tcrapeuricos, perguntaram-lhe se o instrumento ti- 
nha qualquer potencial destrutivo. Sua resposta tomou a forma de outra pergunta: 
"Houve jamais qualquer instrumento inventado peio homem que nao pudesse ser 
usado para propositos destrutivos?" 

O que quero enfatizar aqui e que a investiga^ao cientifica do efeito da frequen- 
cia no corpo.e na psique do homem e reladvamente recente. Embora a nossa moti- 
va9ao tenha side a de procurar aplica^oes beneficas das frequ^ncias, tais investiga- 
9oes trazem sempre em si o potencial para a destrui^ao, seja por ignorancia, seja 
proposltadamente. Nossa compreensao das ondas de frequencia e do papel que elas 
tem no universo fisico ainda e bem pouco desenvolvida. Em vista dos desastrosos 
experimentos do professor Gavraud, a pergunta simples do dr. Manners serve 
como um alerta para todos nos. 
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O poder zn^ernotaiantendo 
a saude atraves da voz 



-- /^ O meio mais antigo de cura pela voz e o que acontece atraves de nossa propria 
# ~^vCSrpOis^ no canto, existe uma comunhao imediata com os recesses subliminares 

da nossa mente,' quando recordamos nossas origens, experiencias, necessidades e 

aspira(;5es comuns. Nossa rea^ao a uma voz cantante natural e total — biologica, 
emocional, mental e espiritual — devido a capacidade desra p?ara unir o corpo, a 
menre e o espirlto por sua ressonancia. Lendas relativas ao papel da voz tanto na 
cura como na cria^ao do mundo resultam na abundancia de todas as mitologias e 
atestam a estima em que e tida a voz universalmente. 

O musicologo Alfred Sendry cita uma dessas lendas em sua discussao da miisi- 
ca egipcia: 

Na mitologia egipcia, a terra foi criada pelo gesto de um deus cujo nome nao e 
revelado. Esse gesto, reproduzido em um sfmbolo hieroglifico, e identico aquele 
pelo qual o deus Hesu criou a musica. O noine 'Hesu', traduzido literalmente, sig- 
nifica 'Cantor. 

No mito de cria^ao dos indios hopi, do sudoeste dos Estados Unidos, uma 
can9ao cria a vida na Terra: 

A Mullier Aranha pegou um pouco de terra, misturou-a com um pouco de 
mchvala (liquido da boca: saliva) e moldou-a em dels seres. Depois cobriu-os com 
uma capa feita de uma substancia branca que era a propria sabedoria cnativa e can- 
ton sobre elas a Can^ao da Cria^ao. Quando os descobriu, os dois seres, gemeos, 
sentaram-se e perguntaram: "Quern somos? Por que estamos aqui?" 

A mais antiga aplica^ao terapeutica da voz foi, sem dtivida, o use de can^oes e 
canticos sendo o efeito ritmico e melodico primariamente sensorial e emocio- 
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nal ^- que continuam a ser praticados pelos xamas do mundo de uma maneira 
muito parecida ha milhares de anos. O poder de curar tudo, das feridas e desordens 
emocionais e mentals aos furores da peste, foi atribuido ao uso de can^oes. 

Quando as pessoas pensam no valor terapeudco da miisica, a vasta maiorla re- 
laciona can^oes que expressani sentlmentos transpessoais de amor ou de unidade 
com um unlverso benevolente. Consequentemente, resra-nos a especulagao de se e 
a muslca que esta fazendo a cura ou os pensamentos expresses na letra. O efelto de 
uma can^ao curatlva depende de a cancarmos ou que seja cantada para nos? Sera 
que a can^ao curatlva funciona efetlvamente se afastada de um ritual que a possa 
acompanhar, ou sera que exlge um contexro rltuaiistico que faga parte de um con- 
junto malor? Sera que a can^ao curativa tern qualquer poder afastada de seu con- 
texto cultural? Finalmente, quando falamos de uma can^ao curativa, percebemos 
que estamos fazendo referenda a uma serie de alruras organlzadas em frases n'tmi- 
cas que se transformam no veicuio de palavras que transmitem uma Ideia. E, pelo 
menos nas culturas da Europa ocidental, os tres elementos sac apoiados por uma 
estrutura harmonica mutavel. Resta a pergunta de qual desses elementos sena o 
mais potente. Seria cada uma das notas, a metrica, a letra, a harmonia ou uma 
combina^ao de tudo isso somado a um novo elemento que e maior que as partes 
separadas? 

Se entoar can^oes curativas e o uso mais obvio do poder curativo da voz, estou 
convencido de que nao se trata, a^bsokitamente, do unico. Muita coisa sugere uma 

segunda abordagem que enfarize a vocaU2a9ao sustentada de notas^mdiyiduai^com 

r // o proposito de ressoar partes esp'edficas do corpq as quais se dirige a vox. As vanta-^ 
S^ gens desse metodo sao obvias: para a pessoa que esta vocalizando, o feedbackseiv_ 
7^-. serial e imediato e pode serjiionitorado com eficiencia; o metodo focaliza^ per^ 
' — ■""■"" cep?5o'paFa^jjiterior e aumenta a concentra^ao; rorna a respira^ao mais knta e 
^""""'mais profunda. Vibra e estimtila todo o sistema fisico ao regular o fltixo sangmneo ^ 
^ — -" ""e~ aumentar a oxigena9ao, tonifica o sistema nervoso e afera as secrc^oe^glandula- ^^ 

'^" res. Nossos pensamentos verbals diluem-se, nossas emo^oes ficam mais_tranqtUlas_ 
' e nossa voz esta sempre a disposi^ao, O metodo pede envolvimento e concentrasaq_^ 
"^"^ total com o processo, um comptometimento da vontade, uma petcep9ao con^- 

"clenteda respira^ao, um reforjo da consciencia auditiva e trnisistei2Ki..4e feedback 
Tnterno altamente sensibilizado. 7 ' ' 

"^ O emprego da voz para a saiide pessoal desenyolveu-se em duas tecnicas espe^ 
cificas e antigas. Existem outros dois procedinientos cuja origem e mais recente. 
Esses quatro metodos sao: as tecnicas curativas dos mantras da mga; trantaio^§^__ 
com sua utiliza^ao dos setej^ntros de ener^ia do. corpo (chakras); um n^ecodo para _ 
fazer vTbrar OS drgaos internes e o sistema glandular mediante o uso de tons, resso- 
nancia e vogais; e a aplica9ao da voz para a cura des outros. j 
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Em urn nivel superficial, qualquer frase verbal curta repedda constantemente 
: rorna-se um mantra, cuja rcpcti^ao mergulha em nossa mente inconsciente e in- 

*— "^ flucncia nossos pensamentos, percep^oes e a^Ses. Qs mantras sao plantados, como 
semen tes, na nossa mente consciente e, atraves da repeti9ao e da aceita^ao, lan^am 
suas raizes na nossa mente inconsciente/ Uma vez instalados, podem exercer um 
poder sobre nos ate serem substituidos por outro mantra^_yma vez estando com 
firmeza no inconsciente, o mantra pode influenciar-nos mesmo que nao perceba- 
mos a sua presenija. Normalmente, os mantras sao colocados por outra pessoa, ou, 
em um senrido mais amplo, podem formar-se como resultado de encontros com 
pessoas e acontecimentos do nosso meio. Falando tambem no sentido mais amplo, 
um mantra pode ser negativo ou positive em sens efeiros. As primeiras pessoas a 
conferirem manrras costumam ser os pais e, quaiito mais cedo, mais poder rerao. 

A,origem dos mantras pode ser enconrrada em concep^oes avangadas nos Rig 
Veda e UpanixaclesVxndus. Considera-se que os Rig Veda e os Upanixades tern mi- 
Iharcs de anos e sao os dois escritos espirituais fundamentals que formam a base fi- 
losofica dos pensamentos hinduista e budista. Baseiam-se no conceiro do nada — 
som inteligivel, tambem chamado de shabdnos escritos da tantraio^i. 

O iiadai o som primordial ou interior, essencia c origem de toda a cria^ao ma- 
nifesra e nao-manifesta. Ha duas formas de nada: abata, ou 'som batido', o que 
pode ser ouvido e 'da prazer', e o annhata, ou 'som nao-batido', que so pode ser ou- 
vido por iogues cujos sentidos estejam retirados do mundo externo. O anahata 
conduz a liberta^ao. O ahata nasce da uniao da respira^ao com o fogo e e o espelho 
do anahata. 

Com base no nada forma-sc o sistema de 50 vibra^oes 'matriz' {inamkd) dife- 
rentes que formam um idioma de ' matrika manifcsta conhecida como sanscrito. 
Este tem um alfabeto de 50 Ictras chamadas varnas, palavra que qucr dizcr 'cores'. 
Cad a uma das varnas tem afinidade com uma cor definida e e a funda^ao da realida- 
de em perpetua muta^ao, ou seja, a consciencia. Assim, a consciencia, o som nao- 
manifesto, o som manifesto, a forma, a cor e os elemcntos fogo, agua, terra, ar e eter 
estao todos interligados. Cada uma das 50 m-^fn^'i^j-manifesta uma energia [shakti] 
que pode ser liberrada mediante uma atividade vibrato ri a, de que ha tres tipos: 

Pranayama — concrole da respira^ao 

Mantra — som 

Alquimia — os cinco elemenros 

Os mantras, represenrados rradicionalmente em sanscrito, sao formados des- 
sas 50 matrika, tambem chamadas de (^//'rt-;;;rt/^r//('/zmarrIz-semente — e combi- 
nam-se scgundo sua rela^ao natural, Os manu-as assim formados sao sons mentals 
criados ou rccebidos com propositos especiais. A repetigao de mantras e cliamada 





deja^a,_d^_ que ha tres_cipos: repeti^oes em voz aka, em tons baixos e repeti^ao si-__ 
lenciosa. O terceiro e considerado o mais eficaz._C)uandgjLim mantra e combinado^ 
T^J^^^disciplhi^esFSon^ de ambosseune 

_e_causa£rad{iKEHm^"G^^ O^ mantras, portanto, 

sao fornudas sonoHscriadaspela'cuidadosa combina9ao de bija-matrika. 
Govinda afirma que 

...considera-se que todos os mantras sao modifica9ocs de uma vibra^ao original 
subjacente que sustenca code o padrao energetlco do mundo e € outra forma sob a 
qual o principio pode ser reconhecido... a$ energias concenmdas for mantms podern 
scr dirigidas para pwpoiitos mdgicos especificos, inclusive pnm a cum. 

Segundo Pandit Usharbudh Arya, mestre de mantra e medita^ao, os primeiros 
criadorcs de mantras "experimentaram todos os varios padrocs sonoros e registra- 
ram cuidadosamcnte o impacto causado per tal pensamento meditative nos suci- 
lissimos recesses de suas personaiidades mentals".'' Diz-se que a entoasaoj de man- 
tras tern do is efei tos des ej aveis s_ob re a menr e: 

fl. afastar as tendencias indesejaveis da nienre^ e 
2. cukivar as tendencias desejaveis da mente. 

Parcce haver dois tipos dc ma ntra: o j^chaBiarb^jmntras^lisem^^ 
unica si'laba, que am^m~s"^5re^niveis stitis de yibra^ao e nao temqualquersigr^ 

^cado discursive, e os mantras discursjvqs polissi lab ices, de poder ^rocrmvoTEscaul- 
nma forma e muitas vezes associada a deidades e e uma era?5o em busca de ajuda^ 
peder desses mantras dependc, na maior parte des casos, da Forma^ao^cukLirakou 

" religiosa do Individuo, ae passe que os mantras de silaba-sementecriam padroes so- 

'nbres vibracienais no espa^o que poem em movimento "as for^as psiquicas eu^ 
chakras respectivos e libertam (o individue) dos emaranhados resa-irivosdesataildo^ 
OS nos com que (ele se) prendeu".^ A entoa^ao de mantras dc silaba-sejnente^^^ 

^Jmoi a "repeti^ao de sons quTtem poder devido a vibragae do proprio_som^ 

Di z-se que'a enteagao de mantras liberca uiTia essencia liquiclaja m 'nectar' n a 



"^^giaiKkila^inea] (lecalizada ho"centro'docd7eb7o e chaniada^de^ WedajiW 
^ restika em uim_altera9lio"da7onsciencia_,S^ Bhajan, mestre da ktmdalini 

i^gaT^co^ipoifenteS-dn^^'SuFa estao organizados de modo que a lingua arinja o 
ceu da boca em urn ritmo definide que liberte o nectar.^ Logo, e de suma importan- 
cla a recita^ao do mantra em scu ricme apropriade. Aparentemente, e efeite acumu- 
lativo dos mantras esra em sua influencia psicologica canto sobre a mente consciente 
i come sobre a inconsciente, o que resulta em cura e transferma^oes. 

Em geral, a entoa^ao de mantras e monorona e silabica. O ritmo^costmriase^. 
ditado pelo ritmedos sons da palavra. Ha muito pouca elabora^ae na£k5_dica^qis_ 
"onianfra funciona pela rcpeti^ao conti'nua em algumas tradi^oes; o ebjetiv o e re- _ 
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y peti-lo tantas vezes quanto seja possivel em um breve espago de tempo,- Geralmen- 
l~- te, nao saousados mais que dois ou rres rons: o roni cantado principal, e aqueles 
t~ -que~fic"am imediatamente abaixo e acima dele. Esses tons auxiliar es sao ii sados para 
\ inflexao e'fraseado. A inten^ao nao e apelar para as emoijoes, nem para o senso este- 
^"nco. Seu proposito nao e produzir Lima melodia no sentldo comum do termo. Em_ 

outras palavras, os mantras nao devem set considerados como expressoes musicals, 
"" "mas sTrii s^onTsimples mantidos melodlcamenteJTendo em mente essas considera- 

goes, apresenta-se a seguir uraa lista de alguns riianrras curarivos tradi clonals, sua 

traduijao e seu proposito especifico. 

iMantras Hindus De Poder Evocativo 

1 . Remo^ao do nicdo. 

Aetathe Vadanam Saumyan Lochanacraya Bhushiram Patu Nah Sar\'aBhooccb- 
hyaha Katyayinl Na most ace. 

Protege-nos de lodo medo, da deusa de tres olhos coin o rosro brlllianre. Ka- 
r^ayini, sauda^oes para ci. 

2. Reinogao de preocupa^oes e dor, 

Sa^'^'a Badha Prashamanam TraiIok)^asya Akhilaeshvari Akhilaeshvaril Acv'ame- 
va Tvaya Karyam Asmadvahi Vlnaashanam. 

O mae divlna, ralnha de tres mundos, que codo o meu pesar e mcu tormento 
cheguem ao fim. 

3. Para curar uma doen^a, ponlia um pouco de agua em um copo, cntoe este 
mantra e depols beba a agua. 

Aushadham Jahnavee Toyam Valdyo Narayano liarlhl. 

A agua santa rocada por Deus c o mclhor remcdio. O Sen ho r Narayana e o me- 

Ihor medico. 

4. Para a cura de uma doen§a aparentemente incuravel; para evltar to do acidente 
per ar, fogo, veiculos ou picada de cobra. 

Om Tryambakam, Yijamahae Sugandhim Pushu Vardhanam Urvaarukamiva 
Bandhanaan Mriryormukshccya Maamrkaat. 

Abenijoa-mc com saude e 1 mortal Ida de c arranca-me das garras da morte assim 
como um pepino e arrancado de seus galhos. 

5. Por sabedoria e poder divinos. 

Om Elm Hrlm Klim Cliamundayai VichheNamalia. 
Saudagoes a Shakci, que derrama bcn^aos dc sabedoria c de poder. 

6. Por ben^aos de fe, Inteligencia, fama, sabedoria, iongevidade, saiide e radiancia. 
Sliraddham Medham Yashaha Prajnam Vldyam Budhlm Srlyam Balam Ayu- 
shyam Tejaml Arogyam Pehimae Hawavahana. 
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Aben^oa-me, 6 fogo cosmico, com fe, inceligenda, fama, sabedoria, educa^ao, 
compreensao, riqueza, for^a, longevidade, radiancia, saiide. Saudagoes, 

7, Felicidade de todas as pessoas no mundo e paz universal. 

Sarvesham. Svastirbhavatu Sarvisham Shantirbhavatu Sravesham. Purnambhava- 
ta Sarvesham Mangalambhavatu Om S^wc Bhavanta Sukliinaha S^rve SantuNi- 
ramayalia Sarve Bhadrani Pashyanm Maa Kaschid Dukliabbag Bhavec. 
Que todos sejam felizes. Que todos es:ejam em paz. Que todos cheguem a per- 
feigao. Que todos sejam aben^oados. Oro por felicidade para todos. Que todos 
sc livrem dos tormenros. Que eu veja a todos os seres vivendo em jubilo. Que 
nin^uem sofra neste mundo. 

8. O Mantra Gayatri 

OM OM OM (resplrar 3 vezes) 
Bhuh Bhuvah Svah (respirar) 
Tat Savituh Varenyani (respirar) 
Bhargah Devasya Dhimahi (respirar) 
Dhiyah Yah Nah Drachodayat (respirar) 

Significado: 

Om 

Divino Supremo, es o 

Criador deste universo, 

Da terra, do espa^o c do ceu. 

Adoramos Savitah* 

O esplendor radiante 

Tua forma pura - — fonre de coda cria^ao. 

Med i tamos sobre Tua divina radian ci a. 

Para ci olliamos. 

Inspira todos os nossos pensamenros. 

Guia a nossa alma, abre o nosso olho interior — 

O olho da sabedoria. 

MANTRAS CURTOS 

1. RA 

Eieva a energia, traz forga e energia rapidamente. 

Proccdimento: Respire profandamente, segure por alguns segundos. Ao expirar, 

pronuncie, em voz alta, ERRRRRAAAA. Expire qualquer ar que permane^a nos 

pulmocs. Repita mais duas vezes. Fale alto e com for^a. 

Resulrado: Expande a aura, aumenta o fluxo da circula^ao, trazvitalidade. 



'O que da a luz.' Sai>ir/i/;6o criador dos cinco eleinentos: rerm, agiia, fogo, ar, eter (N. do T,). 
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2. ANI-HU 

Traz a qualidade de ennpatia para com os demais. Bom para ser entoado em 
grupo. 

3. HOO (pronuncia-se 'Huu', com o 'h' aspirado) 

Aumenra a focaliza^ao e a concentra^ao. E colocado no centro da cabe^a. Equili- 
bra as energias dispersas do corpo, 

4. HU (pronuncia-se 'Hiiii', com o 'h' aspirado e o 'u' a francesa) 

Invoca a pureza; acumula energia. 
Procedimento: a. respirarprofundamente 5 vezes. 

b. Expirar HU 5 vezes (5 respiragoes), 

c. Repetir ate 1 5 vezes. 

5. SO-HAWNG 

Equilibra as energias mentals e emocionais. Unifica a taxa de vibragSo mental e 
emocional. Um mantra silencioso, 

Procedimento: a, Dizer a primeira parte ao inspirar. Som de soproj nao usar as 
cordasvocais. 

b. Dizer a segunda parte ao expirar. Nao usar as cordas vocals. 

c. Repetir por cinco a dez minutos, 

Comentarlo: Podem-se experimentar sensa^oes fisicas incomuns quando as 
cmogoes forem llbertadas, 

6. THO 

Altera os padrSes de energia em torno do corpo e traz cura, 
Procedimento: a. Inspirar profundamente e prender a respira^ao. Expirar com- 
pletamente, 

b. Repetir. 

c. Na terceira vez, inspirar profundamente, depois expirar com 
for^a, dlzendo em voz alta 'Thoooo'. Enfase no 'th', com o 'ooo' 

dlmlnuindo para uin sussurro. 

d. Expirar todo o ar restante. 

e. Respirar normalmente por um ou dois minutos. 

f. Repetir de a' a 'e' ate quatro vezes todas as vezes. 
Comentdrios: Pode ser feito em silencio apos pelo menos uma vez em voz alta. 

Inspirar pelo nariz, expirar pela boca. Diriglr a concentra^ao para 
areas necessitadas de equlli'brio. 

Ate aqui, nossa discussao dos mantras tern se concentrado em tradl96es estra- 
nhas as nossas; por isso, sua cficacia pode ser grandemente diminuida, pois nao 
compartilhamos do contexto cultural e emoclonal em que foram criados. Isso vale 
especialmente para os mantras mais longos, que solicitam a ajuda de deldades so- 
bre as quais nada podemos saber. Nas religioes ocidentais pouco se usam os man- 
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tras e, com certeza, nao ha qualquer teoria claramente definida a respeito deles, 
como as que se enconrram nos cantos vedicos e rantricos, por exemplo. Contudo, 
para propositos terap^uticos, frases mantricas curcas podem ser concebidas no 
idioma da pessoa e produzir resultados positives alterando a sua consciencia ou 
mudando a sua rela^ao para com uma situai^ao particular. Os mantras negativos de 
nossa infancia, que podem esrar ainda influenciando as nossas agoes adultas, po- 
dem ser substituidos por um mantra positivo, mais benefico para a nossa saiide e 
bem-estar psicologico. Todos nos temos provavelmente pelo menos um mantra 
que nos limita de alguma maneira. Procure nas suas lembran^as e encontre-o, de- 
pois examine de que modo foi afetado por ele. Formule um mantra novo que 
transforme a mensagem do velho e repita esse novo mantra cm horas especificas do 
dta. Observe os resultados apos sete dias. 

Se estivermos dispostos a aceitar o principio filosofico tantrico segundo o qual 
o som cria a forma, conceiro que os experimentos dc Hans Jenny parecem validar, 
poderemos entao concluir tambem que o poder dos mantras esta em sua capacida- 
de decriar novos padroes vibracionais que, arraves da ressonancia,"podem e stab"n > 
zar nossas atitudes mentais e energias fisicas. j 

Todos OS objetos que vemos e senrimos neste universe, do pensaraento ou ideia 
a materia, sao sons de uma concentra^ao particular. Todo objeto consiste em uma 
certa densidade de som mais ou menos complexa e que varia de um caso para ou- 
tro... O som e o reflcxo da forma; e a forma e produto do som. 

por repetiijSo dc mantras (formas de pensamento) edeseus>jDrt(concentra9ao 
rfcmica ncles), podemos remodelar coda a nossa natureza fisica, mental e psiquica. 

_ O poder dos mamras consiste no efeito do seiijpadrao_clcj3ndas sonoras^Sub- 

meridas a vibragao, peqtienas parriculas de materia, tal como pode ser dei-nonstrado^ 
experimentalmente, agrupam-se cm padroes e desenhos geomctricos definidosc[ue_ 
"" correspondem exatamentc a qualidade, a for?a e ao ritmo do som. Os padroes so- 

~~^ noros fisicos criados pelos mantras sao capazes dc entrar em vi b ra^oes^im pa ocas 
' com OS padroes sonoros que constiuiem os fenomenos fisicos. ^ 

Esses conceitos tantricos ainda nao foram cotalmente investigados pelo meto- 
do cienn'fico ocidental, embora as pesquisas atuais da fisica possam estar levando 
nessa dire^ao. Minha experiencia pessoal com a pratica diaria da musica vocal e dos 
canticos do norte da India, por um periodo de varios a nos, e a minha observa^ao 
de outros que tiveram experiencias semelhantes levam-me a concluir que, mesmo 
subjetivamente, ha um consideravel poder de transforma^ao nas formas vibracio- 
nais criadas atraves da pratica de mantras. 
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Conceitos da T2.ntr2. loga acerca daAnatotnia 
Htimana Stitil, do Sistema de Chakras e da Vibragao 



^10 



Se gundo o s ensinamentos da tantra ioga, a anatomia humana sutil e composra 



de sistemas de nadis, pranas e chakras que sustentam e controlam a vitalidade de 
nossa vida fisica e espintuaTps nadis sao um sistema de canais sutis subjacentes ao 
nosso sisrema nervoso. Tem origem no alro da caBe^a e espalham-se, como veias, 
por todo o corpo, rerminando em lugares especiais nos orgaos dos sentidos, inclu- 
sive as ma os^os orgaos geiiitais. Ha tre s nadis princij>ais: um canal csquerdo pin- 
gala nadi; um caiialdirelto Ida nadl; e um canal central sushurana nadi, tambem 
chamado de m.Qnte_meru e dc caminho central'. O caminho central acompanha a 
espinha e tem tres camadas; 

O vajra nadi vai do umbigo ao alro da cabe^a e e rcsponsdvel pela regula^ao do 
fluxo de energia elecrica no corpo, 

O chitrina nadi encontra-se no interior do vajra nadi e vai da base da espinha 
ao alto da cabe^a. Transporta a for^a da energia cosraica pelo eixo central do corpo. 

O brahma nadi, considerado o mals sudl de codos os nadi, esra encerrado no 
chitrina nadi. E o caminho do minhnta nao-batido — o 'som' dhvaniA^. consciencia 
do eu interior. 

Os tres nadis principals estao associados a cot c a sons matrizes chamados Ali, 
OQ vibra^oes de vogal, bem como a outras qnalidadcs, tal como e mostrado a seguir: 



Pingala nadi 


Sushumna nadi 


Ida nadi 


Sopro Tha 


/■/^//w-Pranayama 


Sopro Ha 


Lua 


Fogo 


Sol 


Fcjnea 


Junro 


Macho 


Magnedco 


Incemporal 


Eletrico 


^/i-l6vogais 


AWi/-poruo central 


Kali-54. consoances 


Semen 


Pensamenro da iluminaijao 


Sangue 


Branco 


Azul encgrccido 


Vermelho 


Yin 


Equih'brio 


Yang 



' _. Os^pranas sao as ess^ncias de vitalidade oLt correntes de energia vital qtie per- 
cor rem OS nadis. A partir da tantraio^d. desenvolvetani-se quatro ramos espcciali- 
zados de ioga, que se o cup am do controle e da liber ta^ao dos pranas atraves dos na- 
dis: kundalim\o^z, /^jrtioga, kriya\o2;^ e nadaxo^, Todos eles ocupam-se da respi- 
ra^ao edo som. 

____0£ chakr as {do sanscrito 'rodas') sao uma serie de discos parecidos a mandalas 

ou vortice s de energia dis tribuidos ao longo do caminho central (sushumna). 0§^ 
chakras servem de pontes focais para a recepi^ao e a distribui^ao das energias do jsIz™^ 
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po, bem como das energias do ambiente filtradas pelo corpo eterico. Ha sete dia^^ 
kras principals e 21 secundarios. Considera-se queos principais governam o siste- ^ 
ma glandular endocrino, um dos quatro'principais agentes de distribui9ao no cor -^ 
po fisico/ ^ e encontram-sena mesma area geral que as glandulas.^ 

Rela^oes 



Centre 



Na 


Chakra 


Local iza^ao 


Glandula 


7 


Coroa 


Alto da cabe^a 


Pineal 


6 


Ajna 


Testa 


Pituitaria 


5 


Garganta 


Garganta 


Tireoide 


4 


Coragao 


Cora^ao 


Time 


3 


Plexo solar 


Umbigo 


Pancreas 


2 


Sacro 


Genitalia 


Gonadas 


1 


Base da cspinha 




Adrenais 
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Alem da rela^ao dos chakras com as sete glandulas principais do corpo, ensina-^ 
mentos es6i:encosTeveram que cada chakra esta associado a um significado, uma 
qualidade, uma cor, um elemento, um orgao sensorial e um mantra que, qua;ndo_ 
'cantado, pode equilibrar e energizar o chakra. lyluito se escreveu sobre os chakras 
"has muitas tradi?oes que os utilizam. Diferentes fontes concordam entre si em al- 
guns pontos e discordam em outros e nem codas reconhecem os sete chakras. O 
tantra, por exemplo, reconhecia originariamente apenas quatro, tendo sido os ou- 
tros tres acrescentados apos o seculo X. 

drntiiadhara skuz'se na base da esplnha e esta associado as glandulas adrenais. 
E a raiz deapoio do^corpo',lendo~suas"qualidades a solidez, a sobrevivencia fisicE-e 
Tseguran^a. Seu elemento e a terra e esta associado ao olfato. Dos escritores con- 
sultados, a maioria da a sua cor como amarelo e o seu som de mantra como Xam', 
Outras cores citadas sao: catmim, ptirpura escuro e branco com vermelho. Outros 
sons de mantra apresentados sao 'Bhuh' e 'Shivum Shanti', que significam paz e 

'ben^ao'. 

O chakra swadhisthana (hindu) e apana (tantrico) esta localiza do na parte ba ^, 
lM"Ha^lvIsrpertodlo76rgios sexuais, e esta associado as gonadas^as^ualidades^ 
'sSo aTrTatividade e a sexual idade.^Seu elemento e a agua; seu sentido, o pajadaj?. En- 
sinamentos hindi tradicionais atribuem-lhe como cor o vermelhao, mas outras co- 
res associadas sao o prata e o violeta. Os mantras para este segundo chakra sao 
'Yarn' (hindu). 'Bhuvah', 'Bam','Um' e 'Mano ramon. 

O chakra manipura ('samana', tantrico) esta situado no umbigo e estaassocla- 
do ao pinaxas.'Suas qualidades sao a expansividade, a vontade e o poder;jeu_ele- 
rhentoTo fogo e esta associado ao sentido da visao^. A maioria das fontes da a sua 
cor como vermelho, mas outras dao as cores vermelho/amarelo, azul e purpu- 
ra/vermelho. Todas as fontes dao o seu mantra como 'Ram'. 
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O /???^^^/^'prana;, cancrico) jocaliza-s e esta associado ao timo. Q. 

clM&a do cora^ao esta no centra do corpo e e o chakra medio, comjres cha kras 

acima e tres abaixo de si^ortanrq, £cqmraikdKLji^^ onde as 

mergias dos cenrros inferiores come^am a sua transforma?ao de preocupagao pekT 

necessidades pessoais em uma preocupa^ao mais expansiva e abrangenre pela hu^ 

manidade em geral, Trata^se. partanto, do centra do amor espiritual, da compai- 

xao e da luz. Sen elemento e o ar e seu senrldo associado e o tato. Sua cor e"dada 

como azui-celeste, verde, cor de fuma?a , rosa, pessego e azul-esmeralda. Seu man- 

tra i apresentado como 'Yam' (hindu), 'Maha (tambem hindu), 'Om' e 'SolianV. 

^ O chakra vishiid^iha (\idana\ tantrico) e o quinto centra. Pica na garganta e as- 
soda -s e a glan dula tireoide. Suas qualidades sao a abundI7iaa7ipu7eza/o conheci-_ 
men to c o poder da fela. Tambem e associado a sabedoria especial. A tradi9ao Hin- 
du da seu elemento como o cspa^o, ao passo que o tantra da o seu elemento como 
o ar. Sua associa?ao sensorial e a audi?ao (hindu) ou o tato (tantra), e sua cor e dada 
como malva, ptirpura, verde, azul e violeta avermelhado. A maior parte das fontes 
da o seu mantra como 'Ham' ou 'Aim'. 

^ O chacra ajna (nao utilizado no tantra) e encontrado no centro da testa no ni- 
^vel das sobrancelhas e esta associado a pituitada. E conhecido como terceiro olho 
^orams^ualidades dej;larividenc|a, comando interior e intui9ao. Dols dos sete 
pontos de parcida consultados associam tszt chakra com a mente e os perisamen- 
tos.^Na tantra ioga nao era conhecido — foi adicionado apos o seculo X. Nenhum 
orgao e assinalado; suas cores sao o branco, o laranja ou verde. Seu mantra e apre- 
sentado como 'Ham' (hindu), 'Om'(duas fontes) e 'Pragna', que significa 'sabedoria 
com compaixao'. 

^^O chakra sahasmm ('vyana', tantrico) acha-se no alto da cabe^a e costuma ser 
chainado de chakra da coroa. Esta associado a glandula pineal, sua qualidade e a 
coiisciencia superior e seu elemento e o ecer. "^2. tantra ioga ele e associado a audi- 
^aoySuas cores sao o branco, o azul, o amatelo ouro e o branco azulado. Sea mantra 
e apresentado como 'Om', AnV, 'Satya' e 'Om atkum namah' ('inclino-me diante 
da mais valorosa energia que sou). 

Ao passarmos do chakra mais baixo para o mais alto, a qualidade da energia vi- 
bracional de cada chakra vai ficando progressivamente mais sutil." Entoa7os man- 
jnisassociado^o mais baixo^ mais aim ajuda a manter o fluxo de energia pranica 
^^deif^i^^nd^oT^^ as gl£idulas as- 

sociadas e aumenta a For^a kmidaihn ^^xxc se diz escar adormecida no primei^ ' 
chakra.\Ha uma clara rela^ao vibracional e fisiologica entre o segundo chakra (bai- 
xo pelvis), o quimoTgH rganta) eo sexto (terceiro olhoj; bem como tmia rela9ao deH 
equilibrio entre o primeiro (base da espinhaj e o scrimo chakra (coroa). Do mesmq__ 
jnodo que ha uma rela^ao entre as g6nad^s^a_tire6ide, e entre esta e a pituitaria. 
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A Associagao entre os Chakras e asAlturas (Tons) 

Nenhuma fonte tradicional da qualquer indicagao de quais os tons a serem 
usados na entoa^ao de cada chakra, nem qualquer pista relativa as rela9oes de inter- 
valo entre os sete chakras. Ate bem pouco tempo atras, estava na moda alegar que 
bastava subir a escala maior em ordem ascendente para cada chakra, come^ando na 
altura 'do' como a nota tonica. Desse mode: 



Chakra 1 


Do 


Mancra 1 


Chakra 2 


Re 


Mantra 2 


Chakra 3 


Mi 


Mantra 3 


Chakra 4 


Fa 


Mantra 4 


Chakra 5 


Sol 


Mantra 5 


Chakra 6 


Ld 


Mantra 6 


Chakra 7 


Si 


Mantra 7 



Acho que se trata de uma solu^ao pouco satisfatoria para o problema de se en- 
contrarem os tons apropriados para cada chakra, pelas seguintes razoes: 

1 . A proposi^ao de que todos ressoamos nas mesmas notas e inviavel. E mals provd- 
vel que cada individuo tenha uma altura de ressonancia diferenie, que pode nem 
mesmo set uma das aUuras designadas do nosso sistema de afma^ao. 

2. Toda a ideia de que os sete chakras correspondem as sete notas da nossa escala maior 
i simplista demais, conveniente demais e, acho eu, um tanto caprichosa, pois 

3. Entoar mantras com tons era feko muito antes da inven^ao da nossa escala tem- 
perada; na verdade ate antes que fosse desenvolvido una conceito de escala e 

4. Nossa escala maior e antes de mais nada de origem europeia, ao passo que o con- 
ceito dos chakras vem dos ensinamentos hindu e budista. Muitos dpos diferentes 
de escalas de sete tons foram desenvolvidos ao longo de um periodo de md anos. 
As escalas onentals empregam slstemas de afina^ao muito diferentes dos nossos. 

5. Nossa escaia maior ocidental data de meados do seculo XVI e o sistema tempera- 
do de afmagao surgiu no inkio do seculo XVIII, tendo sido padronizado apenas 
nos 111 rim OS 50 anos. 

6. As primeiras escalas a serem desenvoividas foram provavelmente escalas de qua- 
tro e cinco tons, baseadas nas relates da s^rie harmonica natural. 

7. As formas primitivas de canto, tanto orientals como ocidentais (anieriores ao canto 
gregonano do cristianismo) utilizavam apenas tres noras. O canto vddlco (India), a 
mais antiga tradi^ao concinuada de canto sacro, usa ainda apenas tres notas. 

8. O quarto e o setimo graus da nossa escala maior nao podem ser derivados da s6- 
rje harmonica. 
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Voltaremos a falar das rela^oes entre as noras com respeico aos sete chakras 
quando considerarmos as glandulas mais especificamente no proximo capitulo. 

Per meio do controle da respira^ao (Pranayama) e da atividade vibracional 
(Mantrayana) e possivel influenciar os corpos sutil e fisico. Considera-se que esta e 
a essencia da tantraio^z; os dois metodos primarios para se realizar isso sao o tantra 
sexual e a entoa^ao de mantras para os centres chakra. O proposlco de se influencia- 
rem as taxas de vibra^ao dos corpos sutil e fisico e manter a saude do corpo e alcan- 
9ar a transforma^ao das energias corporals no dominlo esplrltual mais elevado. 

Temos dois metodos slstemarlcosjjas icos d e entoar mant ras para o^s sete cen^ 
tros. Nos dois cases, o procedknento e entoar cada mantra em ordem ascenden te, a 
partir da base da espinKai^om_dois a quinze minutos j^ra cada centro, usando 
uma especle de ritmo encadeado. O mm a^iropriado e localizado segundo o que 
produza a maior ressonancia nas areas da garganta e do cora9ao e e mantido como 
o tomprihcipal durante todo o procedTmento. Segundo minha propria experien- 
cia, descobrl que urr uom lig elrajnente aclma de do sustenido funciona muito berrT 
e que canta-Iouma quarta ou uma quinta acima no^arto chaRra ac££S£ enta vltall- 
_dade^ipjTido_d£rcaminlia Contudo, e multo Importante experlmentar na sele^ao 
do tom e do ritmo; devemos nos gular por nosso sentido Intuitivo, pois podemos 
de fato saber mais acerca do assunto do que nos damos contase slmplesmente con- 
fiarmos em nos mesmos, cm vcz de procurar orienta^ao em autorldades externas'. 
_ Os seguin_te_s__£aQjOS doi s principals sistemas de chakta- mantra em ordem as- 
jcendente, com sugestoes do s rltmos que achei particularmeiiteatraentes para cada" 



um. Ac canta-los, a aten^ao deve ser concentrad £em cada chak raoorrespondente e~ 
a respTra^ao deve '^^WQrJ^^rQ^^rpa pf^lyjfa ~ _ 
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1. Base da espinha Lam 



2. Pelvis 



3. Umbigo 



4. Cora^ab 



5. Garganta 



6. Testa 



7. Coroa 



Vam 



Ram 



Yam 



Ham 



Om 



Am 



Tempo sugerido: 136 m.m. 



1. Base da espinha Shivum Shanti 



2, Pelvis 



Mano raman 



Alternativa Ummm 



3. Umbigo 



4. Corafao 



5. Gaiganca 



6. Testa 



Ram 



Soham 



Aim 



Ritmo alternativo 



7. Coroa 



Pragna 
(pronunciar o 'g') 



Om Arham Namath 
(o 'h' em Arham 
nao se pronimcia) 



1.6 

|- 4 

!• 6 

I* 4 

r ^i 

I- 6 

V A 



La - mmm La - mmm 

u u 

Va - mmm Va - mmm 

J.. J J.J ^11 

Ra - mmm Ra - mmm 

U JJ 1i 

Ti'a - mmm Ya - mmm 
Ha - mmm Ha - mmm 

J^J iJ --I 

Oh - mmm Oh - mmm 
Ah - mmm Ah - mmm 

Shi - Vum Shanti Shi 

J I1"J J J J 

Ma - no ra - man Ma 

11: XJ \J \ 

U - mmm U - mmn 

irj_j ij w 

Ra - mmm Ra - mmm 

J i|: X J J ^11 

So - hammm So- 

11: J^J J^-^J : 

Ai - mmm Ai - mmm 

IN J J J 

Pra - gna Pra - gna 

pra - ga - na Pra - ga - na 

l|: J J L> > J- ^11 

Om Ar - um - Na - mah 



Tempo sugerido: 132 m.m. 
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A tonificagao dos orgaos 
e das glandulas pela voz 



Iv ^ C antar regula, sustenta e aprofunda a^rcspirajao^ajimenra a sensibilidade do 
{/ sisrema auditivo e refina os processes sensorials internes. O cantopoHFfazer res-^ 

_^"~"soafTo3o o corpo fisico eo campo eletromagnerico , envolverplenamente a mente, 
~"9arasern o ^Ses urn vekuio para a expressao e produzir uma sensa^ao de beni^estaF 

generalizado^Quando combi names o canco de netasaistentadas comyogais espe- 

_ cificaTe concentra9aodirigida, podemos, alem disso, revitalizar nossos orgaos ia-_. 

_^jernos, tonificar nosso sistema glandular endocrine e acalmar o siscema nervoso. 
^ Eml^gsumoTarqu alidade de noss a voz pode ser um. reflgxp.das nossas condi^oes — 



mi^saude^enwdonal, flsicae^esgiritual. ^ 

Ao longo dosseculos feram concebides diversos metedos de treinamenro da 
voz para sacisfazer os padroes da apresenta^ao publica nes varies estiles que fazem 
parte da nossa cultura musical hoje. Todos esses estilos apresentam ao estudante um 
niodelo ideaiizado do bom som vocal a que ele aspira. Alguns deles utilizam cecnicas 
e maneirismos niais saudaveis e naturais que outros. Mas o treinamento c o acondi- 
cionaniento da voz para a apresenta^ae publica e muice diference, em merodo e pro- 
positos, das considera^oes que atraem a nossa aten^ao neste memento. 

A voz verdadeiramenre natural que pr ocuramos nae emprega um mctodo de 
treinamento />(?r j-i, mas resulta de um processo alramente individual de centinua 
desceberta, pels a restaura^ae c a manutenc^ao da saude sao parte do proprio proces- 
so/ A voz natural da pessoa surge a medida que as tensoes restritivas sae libertadas, as 



estruturas internaF3o corpo "sc envolvem mais no apoio, a respira^ao se torna mais 
profunda e plena e uma maior parTe^ potencial ressoante de cerpo se enche de 
som^jA. vez natural nae rem nenlium dos maneirismos culturais que acabaram sen- 
de aSsociades ao 'bom' cante; nao ha vibrato imposto, nae ha movimentos tensie- 
nades cstranlios do maxilar, nem tcnsao dos miisculos do pesce^o, nem um olhar 
angustiado no rosto, nem rigidez dos embros, nem tronces compactados resultan- 
x.zi de um use Inadequado do diafragma toraxicoJ/V energia da pessoa concentra-se 
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jiaparte inferior dojroncp e nao no t6rax, quej eve est arjiyre de tensao para que 
OS pulm5es~possanrexpandir--se plenamente e sem esforgorA plenitude, flexibilida^ 
de e ressonlncia da voz resulta namralmente quando permitinios que_e^sas tei^oes^ 
seevaporeni: e o som resultante sera expressivti; pleno e vibrante^ 

A" seguir, portanto, apresentamos umaijistadas tensoese posturas auto-impostas 
que impedem o surgimento de unia voz natural individ^alizada^T^essenda^^essas^ 
'posturas sao bloqu eios do fluxo de energia^pe reagemmuito bem a respira^o e a voz. 



cabe(;a 

Tensao do couro cabeludo 

Sensa^ao de aperto do cerebro 

Rigidez dos musculos facials 

Tensao em torno dos olhos e das orelhas 

Olhos apertados 

Labios repuxados 

Insensibilidade da boca 

Inflexibilidade da lingua 

Tensao dos maxilares — dos lados e debaixo 

Aperto do cranio sobre o alco da espinha 

PESCOgO E GARGANTA 

Rigidez e perda de sensa^oes na giote 

Aperto do fun do da garganta 

Tensao cronica dos musculos do pesco^o (dificuka a audi^ao) 

Inflexibilidade do diafragma vocal 

Tensao na area em torno da tiroide 

Rigidez da area em torno das paratlroides e na base da garganta 

OMBROS 

Rigidez dos ombres 

7 tCrax 

Rigidez do alto do torax — faka de expansao 
Contra^ao do timo e na area do cora^ao 
Restri^ao dos movimentos das costelas inferiores 
Acumulagao de tensao em toda a caixa toracica 
Rigidez e contra^ao do diafragma toracico 

y ABDOMEN 

Miisculos abdominals retos do esterno ao osso pubico 

Aperto cronico do estomago 

Tensao crfinica dos orgaos genitais, do musculo esfincteriano e do rrato Intesdnal 

Rigidez das articulagoes da bacia 

Contraijao do piso pel vice 
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Para que essa lista nao nos conduza ao desespero, e precise Icmbrar-se de que 
essas contragoes sao reagoes aprendidas, que criamos e nutrimos. Podemos, se qui- 
s ermos, nos livrar del as reeducando -nos atraves do relaxamento dirigido, da respi- 
ra^ao, da percep^ao sensorial e do canto com a mais alta suavidade e compaixao. 




Respiragdo e Voz^ 

A chave para a recupera^ao de uma voz natural esta no uso pleno de todo o 
processo respiratorio. Do ponto de vista anatomico, o aparelho rcspiratorio e um 
volume totalmente contido de poder muscular que envolve a traqueia, os pulmoes, 
o diafragma toracico, as costelas, os miisculos abdominals, os musculos das costas, 
o diafragma pelvico (comumente chamado de piso pelvico), o musculo esfincteria- 
no e os orgaos contidos entre os diafragmas toracico e pelvico." Quando o aparellio 
respiratorio funciona sem restrlfoes, c possivel sentir uma suril expansao e contra- 
^ao nas nadegas, na garganta, no pesco^o e no couro cabeludo. Quando a pessoa 
inspira, os musculos do baixo abdomen e o diafragma pelvico sao empurrados para 
fora e para baixo de mode a aumentar a cavidade abdomJnal/pelvica, ao passo que 
as costas, as costelas inferiorcs e o diafragma toracico se expandem para criar um 
vacuo. Os pulmoes reageni expandindo-se para permitir que o ar prcencha o vacuo 
quando a garganta esta aberta. "Quando se inspira, aumenta-se o vacuo e portanto 
OS pulmoes expandem-se para permitir que o ar preen cha o vacuo. Na expira9ao, o 
vacuo e revertldo e o ar e empurrado para fora dos pulmoes; 6 uma quesrao de pres- 
sao do ar, catisada por uma redu^ao da cavidade toracica."^ Na expiracao, o dia- 
fragma toracico e relaxado, os miisculos abdominals e as costelas infcriores con- 
traem-se (pressionando os orgaos internes) e o diafragma pelvico e empurrado 
para cima. O diafragma toracico reage com uma contra9ao dilatante (excentrica) 
que diminui a cavidade toracica, fazendo assim com que o ar seja libertado dos pul- 
moes. No processo de respira^ao, os pulmoes funcionam como uma esponja ativa 
que suga o ar e depois o expele. "Os pulmoes tern um papel ativo na rcspira^ao. 
Nao sao ui)i tccido passlvo, mas podem dobrar a quantidade de ar assumindo um 
papel atiyo, Uma imagem iitil e precisa de todo o processo rcspiratorio c iniaginar 
um balao expandindo-se no ventre." 

Se voce piiser os dedos debaixo das costelas perto do esterno e depois tossir, eles 
serao empurrados para fora pela a^ao do diafragma toracico. Essa a^ao pode ser sen- 
tida em toda a volta da caixa toracica. Depois, interrompa a tosse no meio; nao soke 
o diafragma, mas sinta onde esta. Em seguida, inicie conscientcmente a a^ao do dia- 
fragma toracico separada da respira^ao, scgure-o brcvcmente no lugar e depois ins- 
pire, expanda ainda mais o diafragma e expire. Repita tudo, mas, desta vez, ao inspi- 
rar, permita que os miisculos abdominals se expandam totalmente antes de expiran 
Desta illtima vez, e possivel que voce tenha sentido um movimcnto para baixo do 
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fundo da cavidade pelvica ao cxpandir os niiisculos abdominals; trata-se da expan- 
sao do diafragma pelvico, essencial para uma respira^ao plena e sem esfor^o. 

Contudo, nossa serie de experiencias de respira^jao ainda nao chegou ao final. 
Desta vez, repita a experiencia anterior, mas, antes de cxpandir os musculos abdo- 
minais, contraia o musculo esfmcteriano e deixe-o assim ate depois da expira^ao. 
Notou como isso inibe a expansao para fora dos musculos do baixo abdomen e a 
expansao para baixo do diafragma peivico? Agora repita a experiencia, mas soltan- 
do conscientemente o musculo esfmcteriano e permitindo que tambem ele se ex- 
panda. Houve alguma 4iferen9a percepn'vel na capacidade de expansao do baixo 
abdomen e da cavidade pelvica? 

O proposito dessas experiencias e tornar consciente urn processo respiratorio 
que funciona sem esforgo se nao o atrapaliiarmos de aigum modo. O iniciador do 
ciclo respiratorio e o diafragma toracico, que deve set ativado antes de respirar, 
para evitar uma tendencia a ptixa-io para dentro — tendcncia que logo se transfor- 
ma em habiro. Enquanto o diafragma toracico for puxado para dentro para respi- 
rar, havera uma restrigao no processo.^ Outra observa^ao importante, mas muitas 
vczes negligenciada em rela95o ao ciclo respiratorio, e que se trata de am ciclo em 
tres partes e nao duas, como muitos foram levados a acreditar. Em vez de ser um 
rirmo simples de inspira9ao-expira9ao, na verdade a respira^ao e um ritmo de ins- 
pira9ao-expira9ao repouso. A fase de repouso serve como um periodo de recupera- 
9ao para os musculos usados na respira9ao e e tambem o periodo em que a mente 
fica mais tranquila. Uma observa9ao simples podera verificar isso. 

O diafragma vocal (ou prega vocal) ,^ situado na traqueia perto da base da fa- 
ringe ditetamente por tras da cartilagem tiroide, consiste de duas faixas de tecido 
elastico amarelo (ligamentos tiro-aritenoides inferiores), cada um deles coberto 
por uma fina camada de membrana mucosa (Fig. 1). Cada faixa esta presa na frente 
a cartilagem tiroide e atras a aritenoide. Quando o diafragma vocal nao esta em 
uso, fica relaxado e aberto, permitindo que o ar passe livremente pela traqueia para 
a faringe. Quando falamos ou cantamos, as duas faixas do diafragma vocal sao es- 
tendidas atraves da traqueia, fechando assim a abertura. O ar que esta sendo expi- 
rado, agora obstruido em sua passagem para a faringe, pressiona o diafragma vocal 
e forga a bcirada de cada faixa a libertar diminutas e rapidas lufadas dc ar. Quanto 
mais ar e mantido sob pressao pelo aparelho respiratorio, mais poderoso e demora- 
do sera o som em i tide. O ar que escapa por entre as duas faixas e a exaustao da pres- 
sao contra o diafragma vocal; na medida em que esse ar for libcrtado, tanto em ter- 
mos dc volimie quanto de velocidade, nenhum som seraproduzido. 

A varia9ao da tensao no diafragma vocal ocorre com o movimento do piv6 das 
cartilagens cricotiroide c tiro-artenoide, que fazem com que a altura do som vatic na 
fala e no canto. {Fig. 2) As vogais usadas no canto sao forraadas primariamcntc 
pela forma da faringe e depois pela forma da Imgua. A ressonancia plena e alcan9a- 
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FiGURAl 

Laringe vista de cima 



Prega vocal 

esquerda fechada 

para canrar 



1. Epiglote 

2. Cartilagem Cornicucaca 

3. Canilagem Aritenoide 

4. Prega vestibular 

3. Prega vocA (diafragnia) 
6. Glote 




FiGURA 2 

Tensao da prega vocal 



Prega vocal 

direita relaxada 

para respii'ar 



Canilagem tiroidea 



Prega vocal 




Canilagem Aricenoide 



Fundo da garganta 



da quando se usa a faringe inteira; a ressonancia secundaria ocorre na boca e nos 
seios facials. 

A capacidade de sentir e de usar codas essas partes separadas, mas interligadas, 
do processo vocal e o que da a voz a sua for^a, riqueza e flexibilidade (Fig. 3). Des- 
crever com detalhes todos os aspectos do processo de vocaliza^ao aumentaria des- 
necessariamente o tamanho deste livro. Grande parte deste trabalho exige uma ex- 
plicaqiao verbal acompanhada de demonstra^oes de fato e uma exploragao guiada 
em um ambiente de sala de aula. Outros, que fizeram do estudo da voz e da respira- 
gao uma ocupa^ao para toda a vida, produziram livros que contem sugestoes para 
um estudo mais aprofundado. 



As Inter-relagoes da Voz com os Orgaos Jnternos 

Nossos orgaos internos apoiam o som da nossa voz e, ao mesmo tempo, rece- 
bem os beneflcios de uma massagem vibratoria (Fig. 4). Os orgaos envolvidos sao: 
pulmoes, cora(;ao, figado, ba^o, pancreas, inrestinos, rins, bexiga, reto e orgaos se- 
xuais internos. Atraves de um processo de vocaliza^^ao, a vitaiidade de cada orgao 
pode ser mantida, ao mesmo tempo que todos os orgaos Beam integrados uns aos 
outros mais suave e livremence. Segundo Bonnie Bainbridge Cohen, 

Os tres aspectos da produ^ao da voz — akura, vogal e intensidade — sSo 
apoiados pelos orgaos e pela rcspira^ao. Sua cor, ou qualidade de expressao, depen- 
de dos orgaos envolvidos no apoio a respira?ao e da maneira e do grau em que esd- 
verem envolvidos. Os orgaos centrals apoiam os esfor^os combatenres da for^a, da 
rerilinidade e da rapidez, e os perifericos expressam o sustento indulgente, 

Nas aulas de voz dadas na Escola para o Centramento Mente-Corpo (1978- 
1981), foi descoberto que a qualidade vocal muda quando orgaos diterentes sao 
chamados a apoiar. E fato, portanto, que se possa diagnosticar uma voz para identi- 
ficar quais orgaos a estao apoiando e quais nao estao fazendo esse trabalho. Tam- 
bem e possivel desenvolver a capacidade de usar a voz para tonificar ativamente um 
orgao ou grupo de orgaos especificos a vontade. 

Inayat Khan, um musico e li'der sufi altamente respeitado da India na primeira 
parte deste seculo, pode ter feito uma alusao a influencia dos orgaos e das glandtilas 
endocrinas sobre a qualidade da voz quando idcntificou os tres tipos principals de 



voz: 



Yoz Jelal, que indica poder; 
Voz Jemal, que indica beleza; 
Voz Kemal, que indica sabedoria. 
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FlGtIRA3 

Cavidades nasal, da garganta e bucal, usadas na produgao vocal 
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laringe 
falsa prega vocal 
ventriculo larinea 
prega vocal 
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cartilagem tireoidea 
iraqueia 



esofago 




Alem disso, descreveu cinco qualidades da voz associadas ao carater particular 
de uma pessoa: 

Qualidade terra, "que da esperan9a, e esdmulante, tentadora"; 

Qualidade agua, "intoxicante, tranqiiilizadora, curadva, animadora"; 

Qualidade fogo, "impressionante, provocante, excitante, despercadora, horronTante"; 

Qualidade ar, "que leva para longe do piano da terra"; 

Qualidade eter, "inspiradora, curativa, apaziguadora, harmonizante, convincence, 

. . ,,13 

atracnte, intoxicante . 

Conseqiientemente, e possivel possuir uma voz Kemalcom qualidade fogo,/<?- 
lal com qualidade terra ou qualquer outra combina^ao de qualidades. Contudo, 
Khan deixou de mencionar que a voz de uma pessoa poderia, em diferentes mo- 
mentos, exibir caracterisricas que indicam apoio de glandulas e orgaos como um 
reflexo da condi(;ao emocional, fisica e mental dessa pessoa, ou que um cantor sen- 
si'vel poderia aumentar grandemente o alcance de expressao da voz com o apoio 
efetivo dos orgaos e glandulas. 

<Z O processo de aprendizagem da tonifica^ao dos orgaos internos_mgejim_uso 
concentrado'da'vozVcombirTado a uma capaci JaHede dfrtgiraji ropn a.atgggop^ 




OS orgaos. Portanto, e necessdrio rer uma imagem visual_de^ad a orgao e de sua loca- 
Tiza^ao exata no corpo Para come^ar, inspire pelas narinas com a garganta totalmen- 
teliberta, empregando o processo de inspiragao descrito acima neste mesmo capitu- 
lo. O resukado sera um sussurro com som de 'hhh' aspirado. Ao expirar pela boca, 
fa^a vibrar suavemente a area acima do orgao com a ponta dos dedos e, com a gar- 
ganta ativamente aberra, comece a fazer um som de 'hhh' — parar — aaa, princi- 
piando per um sussurro, para descobrir o ponto em que a respira^ao come^a a for- 
9ar o diafragma. Entao, a cada respira^ao, petmita que o som vocal va se tornando 
cada vez mais pleno e que a interrup^ao entre o 'hhh e o aaa va ficando cada vez 
menos pronunciada, ate alcan^ar uma passagem suave do 'hhh diretamente para 
'aaa . Fa^a com que seus dedos repousem enquanto concentra a aten^ao nas areas em 
que as vibrates parecem estar ressoando, rais como a cabe9a, a garganta, o torax su- 
perior ou inferior ou o abdomem Deixe-se guiar por esse processo e reaja atraves do 
seu sistema de feedback sen soriaiJJ Q som que surge pode nao ser necessariamente 
■"musicar; voce pode experimentar momentos de desconforto de vez em quando, re- 
sultando em tosse, cspirros ou acessos de coceira. Confie em sua propria intui^ao 
para saber quando deve continuar ou descansar. Experimente com notas e vogais di- 
ferentes, buscando combina<;oes que resuhem em uma maior ressonancia. Alterne 
entre tons que se possam sustentar durante toda a expira^ao e tons de curta dura9ao 
divers OS em uma unica respira^ao, pois cada ini'cio de um tom e muito importante. 
A vocaliza^ao exige uma enorme quantidadc de concentra^ao, aten^ao e esfor- 
90. No entanto, se voce estiver concentrado diretamente e seu processo vocal-respi- 



Figura4 

Localizagao dos orgaos internos afetados pelo canto 



r 




ratorio estiver funcionando com eficiencia, o resultado sera uma sensa^ao de facili- 
dade e um soni mais cheio e niais rico. 

Quando estiver explorando, preste atengao a qualquer torn ressonante especial 
produzido por sua voz. Esses tons podem ser reconhecidos per sua maior forga e ri- 
queza, possiveis indica^oes de freqtiencias ressonantes naturals com potencial tera- 
peutico. E util trabalhar com alguem que possa apolar a sua vocalizagao igualando 
a propria voz a sua e chamando a sua aten^ao para mudan^as significativas na qua- 
lidade vocal. Alterne entre cantar com os ollios abertos e fechados, para equllibrar a 
percep^ao de sen ambiente interno com a do externo. Para alguns, seni mais con- 
fortavel comegar com os olhos fechados e terminar com os olhos abertos; para ou- 
tros, o inverso sera verdadeiro. E uma quesrao de escolha e, talvez, de personalida- 
dc. Use tambcm posi9oes diferenres para cantar: deitado, ou movendo os bra^os, 
andando, em pe ou em varlas posl^oes de ioga. 

Procure dedicar meia hora ou mais por dia a este processo, concentrando-se pri- 
meiro em areas gerais e com o tempo em orgaos especiTicos, a medida que sua senslbl- 
lidade for ficando mais afinada. A sequencia dos orgaos varia dc individuo para indivf- 
duo, dependendo de sua propria natureza; varia tambeni de dia para dia, dependendo 
da sua disposi^ao e condigao fisica. Apos trabalhar com um orgao ou seqiiencla de or- 
gaos especificos, complete sempre a sua sessao voltando para as areas gerais. 

Algumas Reflexoes sobre o Alcance Vocal 

A voz totalmente flexivel e capaz de um alcance eferivo de tres oitavas. Nossas 
classificagoes tradlclonais de alcance^ baixo, ban'tono, tenor, contralto, alto, sopra- 
no e todas as diversas subcategorias (mezzo, lirico e assim por diante), sao catego- 
rias restritivas. Nao precisamos ser limitados por elas. Todavox rem uma qualidade 
pelvica, uma qualidade peitoral profunda, qualidade de garganta, de cabe^a e 'fal- 
sete'. E possfvel passar de uma para a outra sem esforgo. Os limites extremos de 
nosso proprio alcance vocal tetao uma qualidade mais suave que, com a pratica e o 
uso efetivo dos mecanismos de apoio, pode ser refor^ada. Normalmente, a voz de 
Talsete' nao deve ser forte. Contudo, com um controle apropriado da ressonancia 
realizada na boca, no nariz e nos seios facials esta qualidade vocal pode ser usada ex- 
pressivamente sem for^ar indevidamente o proprio diafragma vocal. 

Sugestoes para Aumentar o sett Alcance Vocal 

Em primeiro lugar, encontrc um torn que seja um intervalo de uma quinta ou 
uma sexta acima do tom mais baixo que voce consegue cantar. Considere esse tom 
como sua nota tonica. Usando o 'do, re, mi' ocidental ou o equivalente indiano, 
*sa, re, ga' cante a descendente da escala maior ate a nota mais baixa que consiga 
cantar e depois cante a escala para cima ate chegar novamente a tonica. O exemplo 
seguinte pode esclarecer os procedimentos: 



90 



Grau de 

Escala 

Si'laba 

Ocidental: 

Silaba 

Indiana; 



Fasel 

8767 8'* 8765 67 8' 

do si la si do do si la so! ia si do 

sa ni dha ni sa sa ni dha pa dha ni sa 

876545678 87654 (3) 4 

do si la so] fa sol la si do do si la sol fa mi fa 



dha pa ma pa dha ni sa sa ni dha pa ma ga 



ma 



5 6 7 8' S 7 6 5 4 /fs) (2) (3) 4 5 6 7 
sol la si do do si la sol fa mi re mi fa sol la si 
pa dlia ni sa sa ni dha pa ma ga re ga nia pa dha ni 

8' 8 7 6 5 4 (3) (2) (1)' (2) (3) 4 5 6 7 8 
do do si la sol fa mi re do re mi fa sol la si do 
sa sa ni dha pa ma ga re sa re ga ma pa dha ni sa 

* ' = marca de respira^ao 

Chegando aos rons que esrao abaixo do seu alcance tonal, relaxe o niaximo que 
conseguir o seu diafragma vocal, continue expirando o at, fotme a silaba com a 
boca e os labios tpenseno torn que nao e capaz de cantar. Nao pare antes de ter can- 
tado a sequencia toda; cante sem for^a, com leveza, com tempo moderado — tal- 
vez uma silaba por segundo. Pronuncie cada silaba com clareza, soando distinta- 
mente cada. consoante. Deixe que sua voz ressoe no baixo torax e na pelvis. Repita a 
sequencia diversas vezes e invente seqtiencias proprias. Seja persistente e fa^a isso 
todos OS dias durante pelo menos 30 minutos; a melhor hora do dia para se fazer 
este exercicio e bem cedo, pela manha, apos ter bebido alguma coisa quente, mas 
antes do desjejum. Em mais ou menos uma semana voce come9ara a notar uma 
mudan^a perceptivel em seu registro mais baixo. Sua voz adquiiira mais ressonan- 
cia e profundidade, tanto ao falar como ao cantar. Voce descobrira tambem que seu 
registro mais baixo do inicio estara mais sonoro e, com o tempo, seu aicance chega- 
ra ate a nora tonica ('do' ou 'sa') uma oitava abaixo da original. 

Fase II 

E provavel que o aicance da sua tonica original para a ronica uma oitava abaixo 
seja o seu limite mais baixo, de modo que podemos passar para a ronica mais alta 
do seguinte modo: 
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Tal como antes, ao alcan9ar seu torn mais alto, continue expirando, forme a si- 
laba com a boca e os labios, deixe a voz cair cpense nos tons que nao puder cantar. 
Nao pare antes de completar toda a seqiiencia. Chegando aos tons mais altos, e na- 
tural que voce passe para um falsete e, ao faze-lo, sua voz pode ficar mais suave. De- 
dique uma atengao especial a passagem de uma para outra e pratique uma transiijao 
suave, mantendo sua voz com uma qualidade uni forme. 

Fase III 

Complete a pratica com o exercicio abaixo, comegando por sua tonica origi- 
nal. Mais uma vez, penseos tons que ainda nao conseguir cantar. 
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Se fixer isso todos os dias, um mes ou um mes e meio depois tera um alcance de 
tres oitavas, com uma voz totalmente flexivel, um excelente concrole da respira^ao, 
comando pleno das ressonandas pelvica, roracica, da garganta e da cabe^a e uma 
restaura^ao da sua voz de falsete. 



Vogais e Ressondncia Vocaisi 

Enquanto a variag:ao da tensao do diafragma vocal controla a altura e a pressao 
da respira^ao contra o diafragma vocal que regula a Intensidade do som produzido, 
e a capacidade de ressonancia das cavidades fan'ngeas (nasal, oral e kringea) que 
expllcam a qualidade do torn da voz. Cada uma dessas cavidades mterligadas pode 
ser moldada de maneira a produzir diferentes sobretons que, por sua vez, criara to- 
das as vogais da fala e do canto humanos. Segundo Cohen: 

Essas rres cavidades ligadas podem ser moldadas em uma variedade infinita de 
formas, cada uma delas registrando sobretons diferentes. Esses sobretons, produzi- 
dos pela moldagem de toda a cavidade farfngea, sao cliamados por nos de vogais. 
Portanto, as vogais sao (o resultado de) os sobretons de qualquer altura aprisiona- 
dos por uma forma particular da camara ressonanre. 

E a sutil manipula^ao da lingua que molda a cavidade faringea para produzir a 
variedade de sons vogais usados em nossas muitas linguas , Destas, tres foram iden- 
tificadas como vogais-chave: AH [A], EE [I] e OO [U] . Philip Lieberman, da Uni- 
versidade Brown, que fez um extenso estudo da anatomia da fala humana, observa 
que pelo menos uma dessas vogais e enconrrada em todas as linguas humanas e que 
a maioria tem as tres. Ele acha que a razao para isso e que AH, EE e OO sao as vo- 
gais mais estaveis e mais facilmente identificaveis, que permanecem inteligiveis a 
despeito da varia^ao individual na promincia. Se examinarmos a anatomia do 
trato vocal, poderemos ver por que isso ocorre. A laringe esra localizada bem no 
fundo da garganta, o que "faz com que a faringe seja quase tao longa quanto a cavi- 
dade oral, com a qua! forma um angulo reto". Portanto, ao produzir a vogal AH, 
a lingua e puxada para tras para estreltar a faringe, enquanto a cavidade oral fica 
aberta; para format a vogal EE, a faringe e deixada aberta enquanto a cavidade oral 
e estreitada pelo levantamento do fundo da lingua. Na forma^ao do OO, a cavida- 
de oral e a faringe ficam abertas, mas sao separadas uma da outra por ttma constri- 
^ao entre o fundo da lingua levantado e o fundo do pal a to. Todas as denials vogais 
surgem de variaq:6es sutis dessas tres posigoes extremas da lingua. 



a. Esca scssao trata do uso e das varia^es vocaJicas na lingua inglesa. Optamos por manter a grafia original 
para facilitar a compreensao dos exemplos cicados (N. do E.). 
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FiGUKA 5 

Cruz tridimensional 




Exemplos dc foniia?ao de %'ogais comuns atraves da moldagem da cavidade farmgea em diniensoes 

e pianos. 

Dimensoes 



Dimensoes 



\^ertical 

sagical 

horizontal 



Vogais 



a [a] 
GO [u] 
e[i] 



T pala\-ras-cha\'e 



father, car [fato, arl 
cool, hoop [till ha, tuba] 
I even, meet [pita, liga] 



@ Bonnie Cohen, usado com pemiissao. 



Como resultado de experlencias relacionadas, mas rotalmente independentes, 
Bonnie Cohen situou essas vogais em uma cruz tridimensional, baseada na molda- 
gem da i;^ogal na cavidade faringea (Fig. 5) . 

Baseadas na premissa de que ha um lugar ideal na faringe correspondente ao 
com produzido pelo diafragma vocal, as experlencias consisdam em mover a farin- 
ge de diversas maneiras para observar quais vogais surgiam do proccsso. Com essa 
abordagem ela descobriu que um estiramenro vertical da faringe produzia um AH, 
o estiramenro horizontal resultava em um EE e o sagital produzia um OO. Divi- 
dindo a cavidade faringea em tres areas ressonantes (nasal, oral e laringea), Bonnie 
Cohen observou ainda que a coloca^ao apropriada das vogais varia de acordo com 
o torn e a intensidade em que e cantada — querendo dizer com isso a area de resso- 
nancia mais completa para uma vogal especi'fica cantada em um tom especifico. 
Per exemplo, no regisrro dc falsete, as vogais cantadas em tom alto c baixa intensi- 
dade recebem sua ressonancia primaria na faringe nasal. Contudo, com o aumento 
da intensidade, a ressonancia primaria desloca-se para a faringe oral. Isso nao nega 
o papel da lingua e da boca na forma^ao e na ressonancia das vogais, mas sao consi- 
deradas areas ressonanres secundarias. 

Com base nessas experlencias, Bonnie Cohen formulou a hipotese de que "a 
ressonancia mais completa das vogais ocorre quando a faringe, que e a principal ca- 
mara ressonante de ajuste, esta em perfeito alinhaniento com o tom que estiver 
sendo produzido. Porranro, a gravidade da quahdade vocal e na verdade uma su- 
pressao, ou cobertura, da capacidade de ressonancia de uma vogal, e resulta de um 



desalinhamento da faringe com o tom" 
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DIAGRAMA X 



A'isao fronial; 
AH 



visao lateral: 
All 



EE 



OO- 



liorizontal 



sagital 



vertical 



\"enical 



Ate aqui, nossa discussao tern se hmitado a uma considera^ao das vogais em 
um piano unidimenslonal: AH vertical, OO sagital e EE horizontal. Mas, quando 
passamos da vertical para a horizontal, por exemplo, dc AH para EE, ou da vertical 
para a sagital, como de AH para OO, formamos um piano bidimensional. Quan- 
do fazemos a passagem de AH para EE em um so folego continuo, alargando a fa- 
ringe no nivel da cavidade oral, passamos por diversos sons de vogal na metade do 
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caminho surge, por exemplo, a vogal inglesa I (com som de ai, como em. caibro), 
Contudo, se passarmos de EE para AH estreltando a faringe no nivel da cavJdade 
oral, surge um conjunto diferente de vogais. Nos dois cases, passamos do piano 
vertical para o horizontal. No primeiro, porem, fazemos aquilo que Bonnie Cohen 
chama de curva exterior. No segundo, fazemos uma curva interior. 

DIAGRAMA Y 
Piano vertical 



AH 



AH 



cun'a extenor 



I (kite) 




curv^ interna 




EE 



Tal como e demonstrado na iiustra^ao a seguir, ha sels combina^oes possfveis, 
cada uma com uma curva exterior e uma interior. Del as derivam to das as nossas 
vogais. (Fig. 6) 

FiGXJRA 6 

Pianos (combinagao de duas dimensoes) 



Pianos 



vertical 
(fig. 3) 



sagital 
(fig. 4) 



Duas dimensoes 
primario - secundario 

vertical - horizontal 



sagital - vertical 



Vogais* 
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a- ^^ e 

subcur\'a; 
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a ►■ e 

cun^a exterior: 
56 



Palavras-chav'c 



(a) fatlier, car 

G) kite, mile 

(e) even, meet 

(c) net 
(a) ape, date 



(do) tool, hoop 
(o) over, tone 
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cui-va interior; 
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Co; horn, rork 

(a) father, car 

(u) up, cut 








oo ►a 






horizontal 


horizontal - sagital 


cuiva exterior: 


(e) even, meet 




(fig. 5) 
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(a) use, cute 
(oo) cool, hoop 
(e) French oo 
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Aplicagdo das Vogais em Duas Dimensoes 

Quando as vogais sao combinadas em duas dimensoes com movimentos de 
brakes e maos que externam a passagem de um piano a outro, nosso entendimento 
do efeito ressonante das vogais aumenta dramaticamente. Esse processo pode ter 
um efeito muito positive sobre a nossa postuta, vital idade, ptesen^a fisica e mental 
e equilibrio energetico. Isso porque o AH, quando cantado apropriadamente, tem 
um efeito estitador sobre o corpo; o EE tem um efeito alargador e o OO produz 
um efeito de profundidade. Tais efeitos podem estender-se alem dos limites do 
corpo fisico, para o campo eietromagnetico que o rodeia. Duas ilustra^oes podem 
servir de modelo desse processo (Figs. 7 e 8). Para passar do AH vertical para o I 
horizontal seguindo a curva exterior, comece com os bra9os e dedos estendidos 
completamente acima da cabe^a — os antebra^os devem estar paralelos as orelhas 
com as palmas voltadas para dentro, uma de frente para a outra. Des^a lentamente 
OS bra^os estendidos em um arco, girando-os gradualmente ate que as palmas das 
maos fiquem viradas para a frente e os bra^os estejam completamente estendidos 
para os lados, paralelos aos ombros. Ao mesmo tempo, passe sem interrup^Ses de 
um AH puro para um EE puro no fmal, passando pelo ditongo I no meio. A se- 
qiiencia toda deve s,tT completada em uma expiragao. 

Fa^a uma pausa nessa posi^ao para inspirar, depois cante de EE para OO en- 
quanto leva os bra^os para a frente em um arco ate estarem estendidos a sua frente, 
paralelos e com as palmas uma de frente para a outra. Para completar a seqiiencia, 
faga uma pausa para inspirar e levante os bra9os estendidos em arco, paralelos e com 
as palmas frente a frente ate estarem novamente estendidos acima da cabe^a e voc6 
estiver cantando AH mais uma vez. Embora seja possivel experimentar com tons dl- 
ferentes para cada seqiiencia, cante apenas um tom em cada seqiiencia corapleta. A 
repeti(;ao diaria dessas seqiiencias tera um efeito duradouro, embora deva-se ter em 
mente que o potencial efetivo de qualquer aplica^ao terapeutica de vogais depende 
de sua coloca^ao correta. O menor desvio em rela^ao a vogal pretendida tornara a 
sua aplica^ao menos previsivel e, portanto, menos eficaz. 

O emprego de vogais como um aspecto do processo de cura nao e exatamente 
uma id^ia nova; na verdade, uma das primeiras referencias a isso aparece nas prati- 
cas curativas chinesas. Tradlcionalmente, as vogais estao dispostas segundo a sua 
rela^ao com os principios d.Q.yintyang. A vogal 'A (como em carro') e considerada 
amais j/wde todas; T (como em mito') tyang;c 'O' (como em po^o') e ra2xs yang. 
Considerase a vogal 'U' (como em 'muro') como a mais equilibrada, com partes 
iguais de energia yin e yang. Cantando essas vogais na seqiiencia correta, a energia 
curativa e acelerada, tanto para a auto-aplicaijao como para outra pessoa que estiver 
doente. A saude da pessoa, portanto, e melhorada mediante um equilibrio da ener- 
gia yinlyang, cantandose a seqiiencia de vogais regularmente, come^ando com a 
mais yin e concluindo com a mais equilibrada. 
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Deve-se seguir as instru^oes abaixo para o canto das vogais: 

1 . Sente-se em posiura de medita^ao. 

2. Junte as palmas das maos em posi^ao de 'oragao'. Os polegares devem tocar-se, 
mas estao separados das maos. 

3. Toque Hgeiramente a garganta (abaixo da dreoide) com as pontas dos polegares. 

4. Com OS olhos fechados, comece a respirar lentamente vdrias vezes. 

5. Comece a pronunclar a seqiiencia A E I O U enquanto expira. 

6. Repita diversas vezes at^ come^ar a sentir uma mudan^a da energia QI entre as maos. 

A silaba *su tambem pode ser usada para ativar a energia curadva. O procedimen- 
to repete os numeros 1 , 2, 3) 4 e 6, ou entao voce pode erguer os dois bra^os na altura 
dos cotovelos com as palmas voltadas para dentro, tal como e mostrado na Figura 9. 

FiGURA 9 

Postura chinesa de meditagao para o canto 
de vogais para o equilibdo yin /yang 




OsEfeitos das Vogais sobre o Corpo 

Multas tentadvas foram feitas no sentldo de relacionar as vogais a areas espe- 
ci'ficas do corpo. Embora pare^a haver uma certa uniformidade entre os diversos 
sistemas que surgiram, existem algumas dlferen^as de percep^ao, Talvez estas exis- 
tam devido ao fato de que as qualidades ressonantes das vogais dependem do in- 
dividuo, o que por sua vez depende de varlaveis tais como o tamanho e a forma 
das cavidades ressonantes, apoio a respira9:ao, intensidade, torn e a capacidade da 
pessoa para moldar a propria faringe. Uma das mais plausiveis dentre as muitas 
possibilidades e apresentada abaixo, para servir como um ponto de partida para 
explora9oes individuais. 



99 



M: ressoa o alto e a parte de tras da cabe?a quando cantado em urn registro alto ou 

em falsete. 

I: ressoa a drea frontal do cranio e as cavidades nasais. 

E: ressoa a garganta e parece estimular a glandula tiroide 

A; ressoa o alto do torax e a drea do cora<;ao e do timo. 

O: ressoa a area do alto abdomen. Um torn de medio a baixo parece ser o mais eficaz. 

U: ressoa a drea do baixo abdomen em torno do umbigo e o alto da regiao pelvica. 

U: ressoa a base da espinlia e o piso pelvico. 

Descobri, com a explora9ao pessoal, que a inicia^ao da vogal e muito impor- 
tanre. Sugiro, portanto, que antes de comegar a cantar as vogais em um torn sus- 
tentado, experimente primeiro a pronuncia de cada vogal diversas vezes, alternan- 
do entre um sopro sussurrante e uma voz de fala normal. A pressao do ar contra o 
diafragma vocal seguida de sua libera^ao repentina ajuda a concentrar a aten^ao e 
a dirigir a energia. 




A Relagao entire o Tom, a Vogal 
e o Sistema Glandula7' Endocrino 

Com relagao aos efeitos ressonantes das vogais, e possivel explorar tambem as 
possiveis correla?6es com o sistema glandular endocrino. O sistema endocrino in- 
clui sete glandulas principals que secreram murros hormonios usados para regular 
fun^oes corporais especificas. 

Pineal: pequena estrmura sltuada perto do centro do cerebro. Chamada de 'sede da 
alma racional' por Descartes, a glandula pineal regula as mudan?as liormonais que 
anunciam a chegada da adolescencia. 

Pituitaria: locallzada na frente do cerebro, acima do ceu da boca. Regula as secre- 
tes das adrenals, gonadas, pancreas e tiroide. 

Tiroide: localizada na garganta. Regula a raxa metabdlica, o crescimento fisico e o 
desenvolvimento mental, 

Timo: situado no torax, acima do cora^ao. Sua fun^ao esta relacionada ao sistema 
imunologico. 

Pancreas: iocalizado no centro do corpo, acima do umbigo. Regula o a9ucar do 
sangue e funciona na digestao dos alimentos. 

Gonadas: nas mulheres, a meio caminbo entre o umbigo e o osso piibico; nos homens, 
fica fora do corpo, nos testiculos. Regulam a reprodu^ao e as caracten'sticas sexnais. 
Adrenais: localizadas no alto de cada rim. Preparam os orgaos para a luta, aumen- 
tando OS batimentos cardiacos e a velocidade da respira^ao. 

Um procedimento sugerido na explora^ao-das correkgogs_aatr£-glaadu]as^^en^ 
Hocrfiias, tons e vogais e colocar a mao sobre a area da glandula para ajudar a djri^ 
aconcentra^ao e iniciar o sonVdepois, remover a mao, iniciar o som deliovoe ob- 
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servar_a_djferen9a. UmajJterm esse procedime nto e faz e£vib rar llgeiramen te, 

com^ajmo^^area_acirm^ enc[uanto canta. ^ Ha diversos sistemas para se 

estabelecer a correla^ao entre as glandulas, as vogais e os tons, mas, ate o momento, 
nenhum deles foi validado. O sistema apresentado aqui e apenas um exemplo den- 
tre diversos outros. Mais uma vez, a experimentagao dirigida determinara qual de- 
les 6 o mais apropriado para voce. 

Combinando as glandulas, as vogais e as rela^oes tonais da serie harmonica, te- 
remos imi sistema complete de manuten^ao da saude. Estabelecendo as rela^oes 
tonais da serie harmonica, em especial as dos segundo, rerceiro, quarto, quinto, 
sexto, setimo e oitavo harmonicos, vemos que a rela^ao natural entre a base da espi- 
nha, o plexo solar e a coroa reflete-se nas relagoes de oitava correspondentes do se- 
gundo, do quarto e do nono sobretons da serie harmonica que Ihes sac arribuidos. 
O rimo recebe o quinto harmonico e o efeito estabilizador da triade maior, ao pas- 
so que a pituitaria recebe o setimo harmonico. 

A serie harmonica e sugerida por ser derivada da natureza. Assim, nao nos en- 
volvemos com as insufici6ncias das escalas criadas arrificialmente. Contudo, o uso 
da serie harmonica exige um alcance vocal de pelo menos duas oitavas, que deve- 
mos tentar adquirir. O tom fundamental (ou o primeiro harmonico da serie), si- 
tuado uma oitava completa abaixo do nosso segundo harmonico, esta abaixo do 
nosso alcance vocal. Poderemos considera-lo tambem como o nosso tom funda- 
mental. Segundo a lei da serie harmonica, se os sobretons mais altos sao soados, a 
nota fundamental tambem deve estar presente. Para os nossos propositos, mesmo 
que nao possamos ouvir o fundamental, sua presen^a pode ser sentida como uma 
for^a estabilizadora. Resta apenas determinar o seu tom ressonante individual. No 
momento, nao exlste um metodo preciso para se fazer isso; nao podemos sugerir 
mais que um metodo de rentativa e erro — em outras palavras, experimentar. Para 
OS propositos da demonstra^ao, o tom fundamental 'la' foi escolhido como ponto 
de partida. A seguir, portanto, apresentamos o sistema complete: 
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Ancora — abaixo do alcance vocal — Fundamental — La 
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O Trabalho com Parceiros e com Grupos 

Todas as explicates e procedimenros vocais deste capitulo, inclusive o traba- 
lho de respira^ao, a explora^ao de vogais e a tonifica^ao de glandulas e orgaos, pres- 
tam-se ao traballio com parceiros em grupos de duas ou tres pessoas. Quando co- 
me^amos a trabalhar com parceiros nos tornamos os iniciadores, e os outros sac os 
assistentes. O apoio dos parceiros ajuda a superar a timidez em rela^ao a nossa pro- 
pria V02 — resultado de um condicionamento negativo. Os asslstemes ajudam vo- 
calizando em uni'ssono, igualando os tons e as vogais e respirando no mesmo ritmo 
que o iniciador. Aprendendo a fazer vibrar glandulas e orgaos, os assistentes podem 
suprir o contato fisico com os dedos ou as maos diretamente sobre a area que esti- 
ver sendo vibrada, tocando-a ou massageando-a levemente com vibra^oes. Me- 
diante a observa^ao, os assistentes podem notar areas de respira^ao restrita, ajudar 
a desfazer a restri<;ao e sentir as mudan^as no som vocal quando areas especificas 
come9am a ressoar. O que se busca e o surgimento gradual de uma voz natural com 
o apoio integral e a participaijao ativa dos diafragmas pelvico e toracico e de todos 
OS orgaos e glandulas, alem da capacidade de tonificar a vontade cada orgao ou 
glandula. Isto € a chave de uma saude duradoura, pois, quando e feito, ha um fluxo 
livre de energia corporal e e menos provavel que ocorra alguma estagna^ao — uma 
causa de enfermidades. A vitalidade resultante estimula uma sensa^ao de bem-estar 
emocional, mental e espiritual. 

Recomenda-se a seguinte ordem: 

1. Liberca^ao das restri0es respiratorias e plena utiliza^ao dos diafragmas. 

2. Trabalho com as vogais, come^ando com um som de cabe^a 'I' e passando para 
— um 'E' de garganta, um 'O' do plexo so!ar e chegando ao 'U' do baixo abdomen. 

Ativa^ao dos pianos direcionais —vertical, horizontal e sagital. 

3. Vibraijao dos orgaos come9ando no cora^ao e passando para os pulmoes, o figa- 
do, o ba^o, o estomago e os intestines. 

4. Vibra^ao e viral iza^So gradual das glandulas para apoiar a ressonancia da voz, co- 
megando pela tiroide, timo, gonadas, pancreas, adrenais, pituiraria e pineal. 

5. Combinar voz, orgaos, glandulas e vogais e serie harmonica conformc sugerido. 



Zwnbido 

O zumbido e um procedimenro que permite a uma pessoa improvisar usando 
uma escala preyiamente combinada enquanto outra sustenta um zumbido no tom 
local com a nota tonica. Os dois (ou trcs) participantes devem sentar-se de frente 
uns para os outros e rao per to qua n to seja possivel. Quando a pessoa que es river 
improvisando chegar a um ponto de rcpouso, pode assumir o zumbido enquanto o 
parceiro da inicio a uma improvisa^ao. O processo continua com a alterna^ao en- 
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FiGURA 10 
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tre zumbidor' e 'improvisador' ate que o primeiro se junte ao segundo em uma im- 
provlsa^ao unissona espontanea. 

Chegando aqui ao encerramento desre capituio e desta parte da nossa investiga- 
^ao, pode ser proveitoso chamar mais uma vez a atengao para alguns principios basi- 
cos. Segundo a medicina Indiana tradicional, os tres principios anlmadores do cor- 
po sac: a energia do fogo, que proporciona calor mediante o principio em expansao 
do movlmento em todas as coisas vivas; a energia oculta do ar, que e a energia de sus- 
tento e ativadora da energia do fogo; a corrente sanguinea, que mantem a quimica 
da vida e transporta as energias vitais pelo corpo. A restri9ao ou a Inibi9ao do fluxo 
livre de um desses principios cria um desequilibrio que afeta os outros dois. 

Ha ainda tres agentes adicionais de distribuiijao de energia: o carapo de energia 
eletromagnetica, com seus sete centres de energia que servem como pontes de re- 
cep9ao e distribui^ao em todo o corpo fisico; a vasta rede do sisteraa nervoso; e o 
sistema glandular end6crino com suas sete glandulas principais. Esses sistemas sao 
interdependentes e reagem aos nossos estados emocionais e mentais. Os agentes de 
distribui^ao de energia estao ligados aos tres principios animadores atraves da cor- 
rente sangiiinea que, alem de manter a quimica da vida, tambem e responsavel pela 
circula^ao de oxig6nio e alimentos pelo chrpo. A introdu^ao de tons especificos nas 
areas onde houver bloqueios pode eliminar a causa destes, devolvendo ao corpo 
um fluxo equilibrado de energia e restaurando a integridade e a unidade. 
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Metodos e procedimentos 
da cura pelo som 




.A 





A primeira exigencia do aprendizado do processo de cura com tons e exper l- 
mentar diretamente os efeItoF3 o?varfartOtts-gofae'?1iosso _^6pri corpo, e mui- 
ras das sugestoes dos dois capitulos precedences foram concebidas precisamence 
para isso. Trara-se de uma tarefa ardua, mas extremamente necessarla para aqueles 
que pretendem trabalhar com os sons em uma qualidade curativa.'Os cantores da 
In dia res gr^ani^pelQ rnenos uma hora por dia para cantar uma unica nota, como 
parte de suajpjltica vocal, para estudar os efeitos de cada nota sobre^seu£cqrpos^^_ 
sicos/ As numerosas historias sobre cantores lendarios que realizavam curas mila- 
grosas e podiam mudar as condi^oes climaticas com certos ra^^jsurgidos como re- 
suitado dessa pratica. Ha, por exemplo, um raga 'de chuva' — assim chamado por- 
que, na primeira vez que foi cantado, causou uma violenta tempestade no meio da 
esra^ao seca. Dizem que choveu diretamente sobre o cantor e seu publico, que no 
momento estavam dentro de um palacio. 

A pratica de can tar uma linica nota por tanto tempo e de cantar a mesma nota_ 
dia apos dia ate que seueKito'se.ja.experimentado c particularmente dificil para os 
ocidentais, pois nao damos ranta importancia a um unico tom. Abordamos essa 
explora^ao com curiosidade, mas logo come^amos a perder o interesse. No entan- 
to, com um pouco de autodisciplina, nosso tedio desaparece quando o tom come- 
ga a ter vida propria. Quando ele comega a revelar sua propria riqueza interior com 
detalhes cada vez mais precisos, comegamos a descobrir muitas coisas. Com o tem- 
po, todo um mundo novo abre-se a nossa frente, muito mais rico que qualquer coi- 
sa que pudessemos ter imaginado. Quanto mais tempo permanecermos com esse 
mesmo tom, mais especi'fico sera o nosso conhecimento do seu efeito sobre o nosso 
corpo fisico e a nossa mente. A esse respeito ha uma historia encantadora, que di- 
zem ser de origem armenia, sobre um velho senhor que adorava tocar violoncclo. 
Dia ap6s dia, porem, ele tocava contlnuamente a mesma nota por horas a fio. Isso 
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acabou incomodando os membros de sua familia. Finalmente, um deles o admoes- 
tou, dizendo que todos os scus amigos tocavam muitas notas diferentes em seus 
instrumentos e criavam lindas melodias. O anciao olhou para o scu interlocutor 
com compaixao e replicou que todos os seus amigos tocavam tantas notas porque 
ainda estavam procurando pela nota 'certa, ao passo que ele ja havia encontrado a 
suanota'. 

Experimentando toda a influencia de um torn especifico sobre o nosso corpo 
fisico, come^amos a refmar a localiza^ao especifica do torn em termos de onde ele 
rcssoa dentro de nos. Depois disso, podemos come9ar a prever cada vez com mais 
precisao como fazer ressoar orgaos e glandulas alheias. Alem disso, aumentamos 
nossas capacidades de exame interno, concentra9ao e canaliza^ao e refor^amos 
nossas habilidades intuitivas. O restante destc capitulo sera dedicado a apresentar 
outros procedimentos para alcan^ar essas metas. O capitulo esta dividido em tres 
se0es: procedimentos que podem ser praticados individualmente, procedimentos 
concebidos para aumenrar a canal iza^ao de grupo e procedimentos que podem ser 
aplicados a outros individuos com propositos curatives. 

Se voce experimentou alguns dos sugeridos nos dois capitulos precedentes, e 
provavel que ja tenha descoberto que^^^certos tons resso am com mais^i gueza q iie^ 
outros, que vogais diferentes afetam diferentes partes do corpo e que as consoant es _ 
saoformadas pelo esfor^o de partes diferentes do corpo. O primeiro proposito des- 
sas explora^oes foi o de chegar a um sistema pessoaTde manuten^ao da saude para 
ser utilizado em uma base diaria. O segundo foi aumentar a sensibilidade ao efeito 
da ressonancia sobre o corpo fisico, de modo a poder assistir outra pessoa eficaz- 
mente em uma situagao de cura, atraves do processo de canaliza^ao'. Em uma defi- 
ni^ao simples, a 'canaliza^ao' e um metodo de transferencia de energia que contor- 
na a personalidade e o ego tanto de quern cura como de quem esta sendo curado. O 
proposito da canal iza^ao, portanto, e remover as rescri^oes que atrapalham o ftuxo 
livre de energia, que e o agente desobstruidor que inicia e sustenta o processo de 
cura/A_susceptibilidade a doen ^a ocorr gj^uaad p o flux o natural de eii ergjavibia- 
clonal da pessoa fica obstruido, resultando eni uma acumula^ao de e nergia estag ^_ 
nada em um ponto determinado e em uma carencia de energia no ponto_que_y£m— 
ogo depois. Isso provoca uma situai5:ao de desequillbrio; quanto majs tenipo durar___ 
essj_situa9ao, niaiof'e o grau de desequilibrjo ejtHiora amea^a a saudeda£essQa.___ 
A causa considerada jiiais cpmum dessa obstru^ao do fluxo de energia do corpo e 
_emocional e o primeiro lugar em que ela ocorre e no campo eletromagnetico.que __ 
envolve o nosso corpo fisico, .SeJsso nao for tratadOj acaba man i fes tarido-se em 
nossos orgaos ou glandulas. Uma vez acontecido tsso, nossas energias emocio nais e 



mentals sao afetadas adversamente e o ciclo, tendo-se completado, al i iiTcnt a-se de 

si mesmo, aumentando o nosso desconforto. A canaliza^ao tem o efeito de romper 
esse ciclo eliminando o efeito da primeira causa, que esta enraizada na personalida- 
de e no ego. Elimina tambcm, em quem estiver 'curando', as questoes de personali- 
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dade e ego, tais como o desejo de se sair bem e o consequence medo de fracassar, 
que poderiam atrapalhar o processo. Como^ canalizacao utiliza os^ocessosmrui- 
tivos de-pensamentOj, suaeficacia depende da capacidade,_por parte do canalizador, 
de eliminar osprocessos^ragnitivos^d^'^^mame monolq-^ 

go verbal ininterrupto. Isso pode ser feito mediante a utili2a<;ao de tecnica^ respira-^ 
t^ria.rmedlmnvasranti s e durante o process oje_c analiza9ao . A respiragao lenta e 
profunda e feita para tranqiiillzar a mente e nao para inunda-la, tal como tende a 
ocorrer com a respiragao rapida. Alguma forma de respira^ao lenta e profunda, 
portanto, e um primeiro passo necessario da serie de experimentos que se seguem. 
Neles, a voz e o veiculo sonoro basico, pois e o agente sonoro mais eficaz para a cura. 
O Luiico equiparnentgadicion^Uugerido e um apito de^diapasao3_paraverificaros_ 
ton^epossivelmente papel e lapi ^para anotarr esultados e intui9oes. 



Aumentar a Sensibilidade a Ressondncia Sonora 
Interna e ao Cainpo Eletroniagnetico 



/ 



Parte I 

Apos cerca de cinco a dez minutos de rcspira^ao lenta e profunda com os olhos 
feciiado s, de Inic ioji um suspiro suave com ^sIabj.os fechados." O torn deve estar^ 
no regiscro baixo-medioj-;;^:aim^aIrance^co^ que esta perto da sua yoz nor-^ 

mardelSIa. Nao escolha uma npta. Em vezd isso, perm i_ta_ que, o_somj:esukefacil;_ 
merite^comouma parte natural de^da expJra5aq.J^minLdo_d0„.niVeI d nota ini^ 
_cial, deixe que sua voz vade scen^o lenta nieivKatejui ota mais baixa possj yel e de^ 
pois um pouco alem, para relaxar a ga rganta e a umenta rji flexibilidade do 
dialragma vocal, %zendo com que o tempo de cada 'suspiro' vocal seja equivalenre_ 
ao tempo de cada expira<;ao ^ao rent e manter o torn mais baixo^Repita isso drv^er- 
sasVezes e depois passe do som CQm_os l dblonecha d£spara^rn_som aberto de a'^ 
Repita isso tambem.diversas vezes evCom,3.ajuda doapito de diapasao, localize os 
noines dos tons de guaisq uer freqiie ncias, especialmente ressonantes que possam 




Voltando ao som com osJabio£_fechados, repita o mesmo processo rios regis- 
troZmidjo^silpHiox^lip-medio e ako-^ ao som de 

'mmnf com os labios fechados, comece com o tom mais alto que pude^alcanjar^ 
sem'for^aTFfa^uma descida lenta ate chegar ao registro malsBaixo, inspi_ra_ndg_ 
quandoTorli ecessarlo .A cada nova expira^ao^xoniece^coin^mii tom ligeiraaieixte__ 
^acima daquele em que parou na expiragao anterior, de modo a envolver codo o seu_^ 
"Seance vocal. Repita varias vezes e anote quaisquer freqiiencias, especialmente res- 
sonantes que surgirem. Depois, com o som de a' aberto, repita a mesma seqiiencia. 
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Agora, com o diapasao por referenclaj reexplore os tons que foram especialmen- 
te ricos em ressonancia harmonica, usando a seqtiencia vocal a e i o u m' e obser- 
ve quaisquer mudan^as que possam ocorrer na localiza^ao das areas ressonantes. 
Mantenha anota^oes dos resultados desta explora^ao para futuras referencias. 

PARTE II 

Voltando a pratica da respira9ao, feche os olhos e coloque as maos abertas a sua 

frente com as palmas frente a frente a cerca de 10 cm uma da outra. Com as maos 
nessa posi<;ao, dirija a sua concentra^ao para o espa^o entre elas ate come^ar a sen- 
tir um aumento da energia. Continuando com a respira^ao profunda e concentra- 
da, comece a separar lentamente as maos cerca de 3 cm na inspiragao e a voltar para 
a posi^ao anterior na expira^ao. Continue com esse processo, aumentando aos 
poucos o afastamento ate chegar a mais ou menos 15 cm de separa^ao. Quando 
sentir luna forga resistente entre as maos, comece a murmurar uma nota a cada ex- 
piragao e a sentir como isso aumenta a resistencia dessa for^a, Selecione alguns dos 
tons e vogais que tenham revelado possuir um efeito particularmente ressonante 
na Parte I e veja se eles aumentam significativamente a for^a do campo eletromag- 
netico que voce criou. 

PARTE III 

Continuando com sua respiragao profunda e com a concentra^ao, repouse a 
mao esquerda no colo e traga a mao direita aberta com a palma virada para voc^ at^ 
cerca de 10 cm acima da area do cora^ao, do piexo solar ou abaixo do umbigo. Ac 
inspirar, aproxime ligeiramente a mao da pele e ao expirar afaste-a de novo. Conti- 
nue com esse procedimento ate come9ar a sentir uma energia forte entre sua mao e 
sua pele. Quando a for^a de resistencia come^ar a ficar mais poderosa, percorra 
lentamente o tronco com a mao, come^ando na area genital e termlnando no alto 
da cabega. Enquanto estiver fazendo isso, observe onde a resistencia e maior e onde 
e menor. Repita as duas experiencias e explore a influencia dos tons vocais sobre a 
for^a magnetica. Anote todos os tons que a reforcem ou enfraque^am significativa- 
mente. Com o tempo, voce passara a ter um sentido intuitivo de quais tons se igua- 
1am aos diferentes vortices de energia. Depois, voce pode comegar a explorar o use 
das duas maos. Por exemplo, com a mao direita logo abaixo do umbigo, coloque a 
esquerda sobre a garganta, mantendo uma distancia de 7 a 10 cm entre as maos e a 
pele. Fa^a isso entoando algumas notas, tambem. 

Essas explora^oes sac concebidas para: aumentar a sensibilidade aos tons, as 
vogais e ressonancia que afetam o corpo fisico, criar tuna maior confian^a em seus 
processes Intuitivos, maior fe em sua capacidade de canalizar; e descobrir pontos 
de referenda que possam ter algum valor no processo de ajuda aos demais. Contu- 
do, sao apenas aberturas para um processo de entendimento ainda mais profundo 
da cura pelo som. Neste sentido, seu real valor e que, ao come^ar com eles, voce po- 
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dera acrescentar suas proprias explora^oes e, ao compardlhar deles com outros, po- 
dera aumentar significativamente a sua eficacia e compreensao, 

Metodospara Ajudar os Demais atraves do Soin 

Depois de dedicar algum tempo a auto-explora^ao do som, fica relativamente 
facil trabalhar com outra pessoa de maneira semelhante. Todos os procedimencos 
descritos ate aqui podem ser aplicados a uma situagao de parceria de duas ou tres 
pessoas. Os parceiros podem ajudar escutando os tons ressonantes, acrescentando 
um apoio vocal as suas explora^oes c can tan do os sens tons ressonantes para que 
voce OS ou^a. As explora^oes desta se^ao foram concebidas especi fleam ente para o 
trabalho em parceria e, alcni disso, sao sugestoes para procedimentos que podem 
ser aplicados em situa^oes reais de cura. 

Sua primeira tarefa e conseguir que tanto voce como seu parceiro relaxem e afas- 
tem toda atividade emocional e mental. A respira^ao com medita^ao, tal como des- 
crita acima, realiza as duas coisas ao mesmo tempo. Apos um breve pen'odo de tran- 
qiiila Inatlvidade, sente-se frente a frente com seu parceiro e, estando os dois com os. 
olhos fechados (isso estimula a forma^ao de ondas alfa no cerebro), comece a fazer 
uma respira^ao raais lenta e profunda. Durante esse processo de 'desobstru^ao', cada 
um de voces retira-se para seus proprios centros internos, localizando um ponto de 
imobilidade e equilibrio. Quando alcangar esse ponto dentro de si mesmo, comece 
a visualizar o seu campo eletromagnetico expandindo-se a cada expira^ao, ate abran- 
ger o seu parceiro. Apos ter-se ligado dcssc modo ao seu parceiro, descanse um pou- 
co e experimente plenamente a lIga9ao. 

Agora, a cada inspira9ao, deixe que seus olhos se abram e examine seu parceiro 
com a visao, come^ando no alto da cabe^a e descendo a cada inspira^ao. Ao expi- 
rar, feche os olhos de novo e deixe que essa informagao seja incorporada ao seu pro- 
cesso intuitive. Terminada esra fase, volte pata seu proprio centre e, respirando cal- 
mamente, entre novamente em seu ponto de imobilidade. As impressoes que voce 
recebeu estarao agora sen do processadas em um m'vel nao-verbal. 

Pe^a ao seu parceiro que se deite de costas e depois sente-se confortavelmente 
junto a cabe^a dele. Coloque levemente as maos no alto desta e, de novo com os 
olhos fechados, examine atraves da aura o corpo e o campo eletromagnetico dele, a 
escuta de quaisquer impressoes sonoras que possam estar presentes. Observe em 
especial quaisquer impressoes de freqtiencias e possiveis associa9oes em areas espe- 
cificas do corpo. Nao desanime se nao chegar de fato a ouvir sons reais. Em vez dis- 
so, voce estara recebendo impressoes intuitivas usando uma parte de sua mente 
que, pelo menos na nossa cultura, nao desenvolvemos em qualquer modo sistema- 
tico. Com o tempo, talvez apos anos de experiencia, voce pode tornar-se capaz de 
'ouvir' de fato sons reais. Quando sentir intuitivamenrc que esta fase terminou, 
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afaste as maos da cabe9a de seu parcel ro e volte ao seu centro de imobilidade mais 



uma vez. 



Passe entao para o lado direito do parceiro e sente-se com as pernas cruzadas 
mais ou menos na altura do plexo solar dele. Voce deve ser capaz de percorrer com 
a mao esquerda do alto da cabe9a ate a area do cora(;ao e, com a direita, da garganta 
ate a area acima do osso pubico, a uma altura enrre 5 e 8 cm entre sua mao e a pele 
dele. Fique nesta posigao ate comegar a sentir o campo de energia do seu parceiro e 
depois, em urn ritmo lento, passe a mao pelo tronco dele diretamente acima dos 
centres dos chakras. Quando sua mao chegar a altura do alto do peko, des^a nova- 
mente pelo tronco abaixo ate a area do osso pubico e alem dele por uns 6 cm e de- 
pois Inverta de novo a dlre^ao. Desta vez, leve a mao esquerda ate cerca de 8 cm aci- 
ma da testa de seu parceiro e deixe-a ficar la enquanto continua a percorrer o tron- 
co dele com a mao direita. O seu proposito aqui e sentir as for9as e fraquezas 
relativas dos varios centres de energia. Alterne o process© deixando sua mao direita 
repousar acima do osso pubico e, com a esquerda, des9a ate a area do cora^ao e de- 
pois suba ate o alto da cabe9a. 

Algumas areas terao uma energia mais forte, outras menos. Coloque uma mao 
sobre os centros energeticos fortes e a outra sobre os mais fracos, para transferir 
enegia dos centros mais fortes para os mais fracos, com o proposito de equilibrar. 
Cantar ou zunir uma nota aumenta a eficacia do processo. Nao existe qualquer 
mdtodo sistematico em rela^ao ao posicionamento das maos ou a sele^ao das notas. 
O fator importante aqui e sua capacidade de remover sua personal idade e seu ego e 
de reagir a energia com as maos e com os tons que sejam apropriados a qualquer 
moniento dado. 

Quanto mais experiente voce for, mais confian^a tera em sua capacidade de 
permitir-se reagir a energia. Depois de algum tempo, suas maos come^arao a mo- 
ver-se automaticamente sem dire9ao consciente, e os tons que sairem da sua gar- 
ganta terao deixado de ser selecionados pela consciencia. Alem disso, com relagao 
aos tons, voce deve entoar os primeiros que Ihe ocorrerem no meio do processo, 
em vez de ficar agoniado sobre com o fa to de ter encontrado ou nao o torn cor re to. 
Se estiver errado, tanto voce como seu parceiro saberao imediatamente. Voce sem- 
pre pode ajustar-se a outro torn ou ficar em silencio ate sentir um outro. Quando 
sentirem que o tom esta correto, seu parceiro pode ajudar entoando-o ao nicsmo 
tempo que voce. Completada esta fase, leve sua mao direita a um ponto cerca de 
5 cm alem do alto da cabe9a de seu parceiro e fique nessa posi9ao por alguns minu- 
tos sentindo o fluxo de energia de sua mao esquerda para a direita. Remova as maos 
e descanse cranquilamente. Compartilhe com seu parceiro quaisquer imagens ou 
impressoes que houver recebido. 

No processo que acabamos de descrcver, voce usou o campo energetico de seu 
parceiro e o seu proprio. Desse modo, suas maos nao entram em contato com o 
corpo fisico de seu parceiro. No entanto, em situa96es que envolvam ferimentos, 
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ou quando o seu parceiro estiver sentindo um desconforto fisico em alguma area 
do corpo, ha outro proccdimcnto de cura pelo som que pode trazer alivio. Consiste 
em colocar os labios sobre a pele do parceiro no lugar do desconforto e zunir uma 
nota diretamente sobre a area. No ini'cio do process©, recomenda-se que voce can- 
tarole baixinho ate localizar o torn mais efetivo. Uma vez encontrado este torn, e 
seu parceiro pode ajudar a acha-lo, voce pode aos poucos aumentar o nivel de ener- 
gia do som. Seu parceiro pode refor^ar ainda mais a eficacia deste procedimento 
zunindo o mesmo torn que voce, ou pode ficar em silencio o que quer que parega 
mais apropriado no momento. Este procedimento tem o efeito de redistribuir 
energia compactada, retirando-a da area para restaurar um fluxo mais liarmonioso. 
Sao necessaries pelo menos cinco miniitos de zunido ou 'Omido' continuo. O 
processo pode ser repetido indefmidamente ate que o desconforto seja aliviado, e 
deve ser seguido de uma breve canaliza93o do campo eletromagnetico. 

Outra tecnica pratica que voce pode experimentar com o proposito de aumen- 
tar sua sensibilidade no exame do som e pedir ao seu. parceiro que pense em um 
tom sem de fa to canra-lo. Quando sentir que pode ouvir' o com, cante-o para seu 
parceiro para verificar se esta correto. 



Outras Tecnicas com Parceiros 

A tecnica que apresentamos a seguir parece ser de origem chinesa, devido a sua 
enfase no equilibrio da cnct^xz yin/yajigt seu uso da energia 'Qi'. 

1 . Sente-se de frente para o sul corn a espinha ereca, erga os bra^os letitamente aci- 
ma da cabega e olhe para o alto enquatico inspira. Repica diversas vezes. Isso ativa 
a energia 'Qi'. 

2. Assuma a posi9ao 'seiza de medira^ao e junte as maos cm posi^ao de 'ora^ao' 
com OS polegares virados para voce. Aproxime as macs da garganta e coloque os 
dedos com leveza sobre ela, abaixo da tiroide. Enquanco esciver nessa posi^ao, 
pronuncie a sflaba 'su'. Repica este som dez vezes. Deve liaver enfase no som de 
'sss' e sua garganta deve pressionar para fora quando voce o emicir. 

3. Em seguida, inspire e expire varias vezes com os olhos fechados e depois comece 
a dizer a e i o u' a cada expira^ao. Repica diversas vezes. Isso tem o efeito de 
equilibrar sua energia, pois voce estara indo da vogal mais jv'h. A', para a mais 
yang, 'O', terminando com a mais equiiibrada, 'U'. Tambem aumenca a energia 
nas suas maos. 

4. Sence-se na posi^ao 'seiza' a eras do seu parceiro, ambos de frence para o sul. Os 
dois devem come^ar com as maos na posi^ao de ora9ao. Com seu parceiro sem- 
pre nessa pQsi<;ao, leve os bra^os lentamence para a frence ace estarem completa- 
mente escendidos acras das coscas dele. Baca palmas duas vezes para afastar qual- 
quer energia esragnada que tenha acumulado-se no campo de energia do seu 
parceiro. Depois, com os bra^os completamence escendidos e coin as palmas das 
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maos voltadas para o seu parceiro, movimente-os lentamente pela espinlia acima 
e pela periferia das costas abaixo, sem tocar. Repim este movimento dez vezes. 

5. Manienha as maos sobre a reglao dos pulmoes e diga su baixinlio de sete a dez 
vezes. Seu parceiro pode dizer jun:o com voce. 

6, Bata palmas duas vezes e depois reponha as maos na poslgao de ora^ao. 

O seguinte exame e rratamento basico tambem pode ser eficaz: 

1 . Coloque a palma da mac na pessoa que estiver examinando, nos pes ou na cabe- 
9a. Bata de leve nas costas da mao com os dedos indicador e medio da outra. Per- 
corra lentamente todo o corpo, bacendo sem parar em um ritmo parelho. Bata 
com mais suavidade nas areas mais sensiveis, como os olhos, os ouvidos e os 6r- 
gaos genitals ou quaisquer ferimenros, ajustando a for^a das batidas a for^a da 
area. A batida foi alta ou baixa no tom? Se a area for consticuida por miisculos 
em sua maior parte, pega a pessoa que a tensione (depois bata) e relaxe (bata de 
novo). O tom mudou? 

2. Com um diapasao, uma harmonica ou sua propria voz, toque uma unica nota 
sobre a area que precisa de aten^ao ou per to dela. Se voce nao river feico qualquer 
experiencia especifica para a regiao, use a sua intuigao quanto a onde aplicar vi- 
bra^ao. Comece com um tom alto e va descendo de meio em meio tom atd que a 
pessoa perceba um efeiro. Pergunte-lhc se esse efeito parece curativo; se parecer, 
continue com o tom por varios segundos. Se nao for descrito como energia cura- 
tiva, continue procurando. A energia curativa pode ser descrita como queme, 
fria, relaxants energizante. Aigumas pessoas podem dizer que sentem alguma 
coisa assim que voce come^ar a vibra^ao, mas trata-se de uma rea?ao a qualquer 
vibragao perto da area afetada e nao a tons curativos especi'ficos. Repita tantas 
vezes quantas forem necessarias para outras partes do corpo. Anore a data, a 
hora, o tom usado e onde foi aplicado. 

3. O primeiro procedimento de batidas abnu a sensibilidade n'tmica da pessoa que 
esta sendo tratada, bem como a de suas maos. Comece a bater, seguindo os mes- 
mos passes de antes. Desta vez, porem, aire re a velocidade das batidas. Para cada 
area, comece com batidas rapidas e va diminuindo gradualmenre ate que o rit- 
mo curativo para essa drea seja determinado. 



Experiencias de Canalizagdo 

Todas as experiencias e processes curativos descritos nas segoes 1 e II deste capi- 
tulo sao facilmente adapcaveis ao trabaiho em grupo envolvendo de tres a dez ou 
mais pessoas; sinta-se a vontade para conceber suas proprias varia0es. Por exem- 
plo, no metodo para equilibrar o campo eletromagnetico de outra pessoa, descrito 
na se9ao II, tres ou quatro canalizadores podem participar do processo. Quando 
houver quatro canalizadores, a pessoa que estiver sendo ajudada fica deitada de 
costas e os quatro colocam-se na cabe^a, nos pes e nos dois lados. 
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A pessoa sentada do lado direito i o canalizador 'ativo', aquele que passa as 
maos sobre o corpo da pessoa que estlver sendo ajudada e lidera a sele^ao dos tons. 
O canalizador sentado junto a cabe^a pousa as maos nela e a que estiver sentada aos 
pes coloca as palmas das maos cerca de 7 a 10 cm das solas dos pes da pessoa. O ca- 
nalizador do lado esquerdo esta sentado de frente para o canalizador da direita e co- 
loca as duas maos, com as palmas voltadas para cima, sobre os proprios joelhos. 
Quando o canalizador ativo' soar os tons, os demais repetem o mesmo torn junto 
com ele; a parte isso, a tarefa deles e canalizar sllenciosamente a energia e apoiar 
todo o processo. 



Canalizador 

de 
polaridade 



V... 
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Exerctcios para Fortalecer a Sensibilidade 

As duas experiencias que se seguem sao metodos eficazes para aumentar a sen- 
sibilidade da aura ao som interior com propositos de canalizagao em grupo, Tam- 
b^m podem ser usados como um aquecimento preliminar, preludio a sessao efetiva 
de cura pelo som, 

PARTE I 

Antes de mais nada, forme dois circulos com igual numero de pessoas — um 
interne e outro externo. As pessoas do circulo interno sentam-se olhando para 
fora, de costas para o centro; as do circulo externo sentam-se voltadas para o cen- 
tre, de frente para uma pessoa do ci'rculo interno. Os membros de cada par devem 
estar perto o bastante para se darem as maos confortavelmente. 
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Depois que todos estiverem sentados confortavelmenre, alcance a quietude in- 
terior respirando profundamente ate o alto e o fundo da cabc^a com o maxilar rela- 
xado e a boca ligeiramente aberta. Seus olhos devem estar fechados e totalmente re^ 
laxados. Ao respirar, acompanhe o caminho do ar como se, a cada inspira^ao, ele 
fosse penetrando mais profundamente. Explore os espa90S intern os criados pot 
esse caminho — narinas, cabe^a, garganta, peito, abdomen — e observe o que 
acontece em cada espa^o, ate deter-se no lugar mais baixo do seu corpo que seja 
confortavel. Flque olhando para o que acontece nesse lugar enquanto relaxa e res- 
pira. Alguma coisa vai para o seu centro quando voce Inspira e espalha-se por todo 
o corpo quando voce expira. 

Quando um grande niimero de canaiizadores estiver envolvido, podem for- 
mar um clrculo em torno da pessoa que estiver sendo ajudada e do canalizador ati- 
vo', em uma das duas maneiras ilustradas abaixo (Fig. 3). Quando o canalizador 
'ativo' da o torn, todos os demais o rcpetem. 

Outro procedimento muito comum e poderoso de cara em grupo e o circulo 
'Om'. 
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Quando a pessoa em cujo beneficlo o circulo 'Om' esta sendo lormado estiver 
presente, deve ficar deitada no centro enquanto os canto res entoam um 'Om' con- 
tinuo. Os cantores devem cantar com os bra^os estendidos ou ligeiramente curvos 
diante deles com as palmas das maos voltadas para a pessoa no centro. Quando a 
pessoa nao estiver presente, utiliza-se a visualiza^ao. A eficacia dos circulos 'Om' 
tern sido reafirniada infmitas vezes como uma poderosa ajuda ao processo curati- 
ve. Fradicionalmenre, todos cantam no nicsmo tom. Contudo, Lima varia^ao inte- 
ressante e cantar as tres notas da rriade maior, seja co n tin name ntc, seja alter nando 
com canto unissono. A duragSo exata dc cada um dos modos deve set combinada 
antes. Como o proposito do canto em grupo 'Om' c inundar o campo eletromag- 
netico da pessoa no centro do circulo, ele deve ser simples, sem as complexas passa- 
gens melodicas e ritmicas em solo que sao calculadas pela inventividade cognitiva 
ou liniitadas pelos habitos musicals da pessoa. O poder desses cantos nao esta nos 
sons produzidos pela garganta humana, mas antes no som interior subjacente as 
notas cantadas. Nao e musica que estamos criando aqui, mas a ressonancia para o 
som interior, pois e este que harmoniza e cura. 
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Em seguida, coloque as maos diante de voce com as palmas frente a frente a 
uma distancia de cerca de 5 cm. Continue a respirar profundamente a partir do seu 
centre ate come^ar a sentir a for^a energetica entre suas maos. Passados alguns mi- 
nutes, volte as maos a uma posi^ao de repouso e, de frente para o seu parceiro, res- 
pire a parcir do centre algumas vezes. 

Erga OS brakes com as palmas das maos a cerca de 5 cm das palmas do seu par- 
ceiro e de frente para elas e continue respirande ate come^ar a sentir um campo de 
for^a entre voces. Depois que esse campo energetice ganhar for<;a, o parceiro do 
circulo externe emite um tom enquanto ambos experimentam a resukante troca 
de energia entre as maos. Depois, o parceiro do circule externo fica em silencio en- 
quanto e do circule interne repete o mesme tom. Finalmente, ambos entoam o 
mesmo tom juntos. Cemplecada esta fase, pegue as maos de sen parceiro e fique 
em silencio per alguns minutes; depois, soltem as maos, descansem c deixeni que 
quaisquer impressSes recebidas sejam registradas come resultade da presenga do 
parceiro. 

Depois disso, todas as pessoas do circulo inrerno mudam para a proxima pes- 
soa do circule externo. Repita a experiencia e sinta as diferen^as e semelhan9as que 
ocerrerem. 

PARTii n 

Na Parte II, os do is circulos continuam. No en tan to, as pes seas dos dois cfrcu- 
los nao ficam diretamente de frente uma para a outra. Em vez disso, forma-se uma 
estrutura em forma de corrente entre os deis circulos, de maneira que a mao direita 
de cada membro do circule interno toque a mao direita da pessoa a sua direita no 
circulo externo e a mao esquerda da pessoa a sua esqucrda. 

Ncsra experiencia, a energia c transmitida da mao direita para a esquerda, pas- 
sande do circulo interno para o externe ate que a primeira pessea seja atingida no- 
vamente. Tal como antes, os bra9os ficam estendidos de mode que as palmas das 
maos fiquem cerca de 5 cm uma da outra. Quando todes, nos dois circulos, tive- 
rem experimentado a transferencia de energia, uma pessoa canta uma neta que e 
passada em seqiiencia pelo circulo ate voltat a primeira pessoa. Em seguida, tedos 
OS de circulo externo cantam a nota ae mesnio tempo enquanto as do interne rece- 
bem e depois a devolvem para as do circulo externe. 

FiGURA 4 
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£ claro que existem muitas varia9oes possiveis de to das essas experiencias usan- 
do notas, vogais e combina^oes de vogais diferenteSj tanto em circuios como em 
combina96es de trts, quatro ou cinco pessoas. Todas sao concebidas para aumentar 
a eficacia da canaliza^ao em grupo com o proposito de curar mediante o uso do 
som e para facilitar o fluxo de energia eletromagnetica. Como tais, essas sugestoes 
sao apenas pontes de pardda para a explora^ao, a partir dos quais po demos desen- 
volver nosso proprio estilo. 

Todos OS metodos de cura estabeleceram um sistema claramente definido de 
procedimentos gerais. A cura pela utiliza^ao de sons nao e uma exce^ao. Ao desen- 
volver uma metodologia pessoai, voce deve levar em conta as stias relaijoes com as 
seguintes fases da cura pelo som: 

Relaxamento 

Desobstru^ao 

Sintoniza^ao 

Exame 

Canaliza9ao 

Sonoriza^ao 

Visuaiizagao 

Afirmagao 

Encerramento 

Desligamento 

Auto-rcflcxao 

Manuccn^ao de registros 

Como voce utiliza as fases desses processos e em que ordem elas ocorrem e o 
que vai determinar a abordagem de cada individuo a um processo curat! vo eficaz, 
como um reflexo de seu proprio ser inrerno. 
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A aplicagao da musica com 
propositos terapeuticos 



8 
Perspectiva historica 



Quando introduzimos uma serie de tons variantes em uma estrutura ritmlca, 
criamos a experiencia estetica da mtisica. Arte totalmente dinamica e abrangente, a 
musica cria sua propria realidade de tempo e espafo atraves do fluxo de energia d~ 
netica que ela gera. A musica^ portanto, e energia cinerica tornada audivei que efe- 
tua mudan9as atraves da sua influencia sobre a consciencia humana tan to do cria- 
dor quanto do ouvinte e, logo, atrai e envolve tanto a mente como as emogoes. Tal 
como na aplica^ao terap6utica de notas isoladas, a mtisica afeta o nosso corpo pelo 
princi'pio da ressonSncia, mas sua principal vantagem e trabalhar ranto com o m'vel 
pessoal (emocional) qtianto com o transpessoal (espiritaal) . A preraissa basica so- 
bre a qual opera a cura pela musica e que uma das causas primarias das doen^as sac 
a tensao emocional e as atitudes mentais negativas, que criam desequilibrios e blo- 
queios energeticos. Uma vez manifestada, a doen^a e primeiro tratada como sinto- 
ma e a causa e procurada na vida emocional, mental e espiritual do individuo afli- 
gido. Em ultima insrancia, a tensao emocional pode resultar do nosso ambiente on 
situa^ao de vida. A saude e restaurada quando somos capazes de dar plena expres- 
sao a nossa aspira^ao natural de crescimento espiritual e quando houver um jfluxo 
energetico equilibrado e desinibido por todos os sistemas do corpo e da psique. A 
musica pode faciiitar a expressao dessas emo0es e permitir a reafirmagao da nossa 
saude original. 

De acordo com o sufi Inayat Klian, "a exlsrencia de do en 91 no corpo pode scr 
chamada de sombra da verdadeira doen^a que e tida pelo ho mem em sua mente. 
Pelo poder da musica a mente pode ficar exaltada a ponto de elevar-se acima do pen- 
samento de doen^a; entao, a doenga e esquecida". 

O uso da musica para a cura pode ter tido origem ha mais dc 30 mil anos. Nes- 
sa epoca, a doen^a era um grande misterio, vista como obra de um cspirito man 
que deveria ser expulso do corpo e da mente da pessoa enferma, Um membro do 
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grupo ou da famflia que nao fosse capaz de cumprir suas tarefas devido a uma 
doen^a criava graves dificuldades para os demais — talvez ate pondo em risco a so- 
breviv6ncia do proprio grupo. Portanto, era imperativo que a saude desse indivi- 
duo fosse restabelecida o mals rapidamente possfvel. A volta da pessoa enferma a 
um estado saudavel era uma preocupa^ao de todos os membros da familia e todos 
participavam das tentativas de assustar ou induzir o espirito a ir embora. A forma 
mais primitiva de cura pela musica foi provavelmente um canto lastimoso sem pa- 
lavras, mondcordio e ritmico — sendo o ritmo baseado na dura^ao da respira^ao e 
nos batimentos cardiacos. O grupo juntava-se em torno ao paciente e cantava por 
horas a fio. Com o tempo foram sendo acrescentados chocalhos de cabala e tam- 
bores por sen valor de manutengao da anima^ao dos membros do grupo e pelo po- 
der espifitual especial que Ihes era atribuido. 

O processo deve ter tido exito, pels, com o tempo, especialistas em curas co- 
me^aram a surgir e tornaram-se altamente apreciados por seus conhecimentos e 
habilidade. Tais Individuos eram convocados para conduzir as curas, bem como 
outros rituals. Nao deniorou muito para que todas as ocorrencias na vida tribal 
fossem solenizadas com ritos sagrados em que a musica e a dan^a tlnham tim papel 
central sob a dire^ao do especialista. Foi assim que surgiu e se desenvolveu a antiga 
tradi^ao do xamanismo. Hoje em dia, o ritual de cura e essencialmente uniforme 
em todas as partes do niundo em que continua a ser praticado. 

Para tratar um paciente, o xama primeiro recita sua forma^ao ranto pelos mes- 
tres dos espiritos quanto por mestres humanos. Depois, assegura-se de que o pa- 
ciente deposita inteira confian9a no xama. Em seguida, o xama faz um apelo ao pa- 
ciente para que concentre todas as suas energias na recupera^ao da saude. Por dlti- 
mo, o xama administra ervas curativas ao paciente com o acompanhamento de 
cantos especiais que IKe garantem a volta da saude. O xama usa a musica para aju- 
dar o paciente a obter o maximo de concentra^ao da mente e do corpo e para in- 
tensificar sua vontade de curar-se e de atingir o bem-estar ffsico. O paciente tern 
um papel ativo no processo de cura. O ritual e estetica e psicologicaraente integra- 
do para esse proposito. Nos rituals xamanisticos de cura, ha sempre pelo menos 
tr6s participantes: o xama, o paciente e o espfrito com o qual o xama comunga. 
Costuma haver tambem outros participantes: os assistentes do xama, que sao sem- 
pre seus aprendizes, membros da familia mais imediata do paciente, amigos e ou- 
tros membros da comunidade. O ritual pode durar de varias horas a ate nove ou 
mais dias e se encerra com um canto afirmativo que o seguinte canto, dos indios 
midewiwin chippewa, e tipico: 

"Sararas, caminharas de novo. 
Sou eu quern o diz. Meu poder e grande. 
Mediante a nossa concha branca (emblema dos midewiwin) 
Farei com que possas caminhar novamente." 
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As caracteristicas musicais predominantes dos canros curarivos xamanisticos 
sao a irregularidade do acento e as interrup^oes inesperadas de um ritmo coiistan- 
re. O canto, em sua maior parre, e monotono e entoado sem emo^ao pessoal. O 
ritmo chama a aten^ao do paciente e pode ter efeito hipnotico, pois um dos propo- 
sitos do canto e acalmar o paciente — emocional, mental e fisicamente. Os cantos 
tem unia entoaijao lenta — - entre 40 e 60 batidas por minuto, ao passo que os can- 
tos de outras categorias podem ter de 76 a 104 batidas por minuto. Em geral, a voz 
e o acompanKamento ritmico coincidem ritmicamente. 

As tradi^oes xamanisticas de cura sobrevivem hoje entre as na^ocs indigenas 
das Americas, das regioes articas, na Groenlandia, na Siberia, no norte da Escandi- 
navia, na Africa, na Australia e nas ilhas do Pacifico Sul. Os rituals incluem a admi- 
nistra^ao de remedies de ervas e can^oes e cantilenas curativas. O proposito cum- 
prido pela musica e basicamente psicologico, servindo para afirmar e acalmar a 
niente, alterando o estado de consciencia tanto do pracicante quanro do paciente. 

O niundo antigo come^a propriamente com o estabelecimenro das primeiras 
cidades sumerias permanentes por volta de 8 000 a.C. e termina com a queda do 
Estado romano durante o seculo V d.c. Durante rodo esse vasto periodo, assisti- 
mos a ascensao das grandes civiliza^oes da Babilonia, Sumeria, Persia, da India, 
China, Egito, as tribos de Israel, a Grecia e as origens do mundo crisrao. 

Da musica do mundo antigo nao sabemos quase nada. Embora tenhamos a 
nossa disposi^ao describees da pratica musical ja do tempo dos sumerios, nao existe 
qualquer nota^ao musical decifravel anterior a 100 a.C, na Grecia, e 500 a.C., na 
China. Apesar de ter supostamente mais de tres mil anos, a musica Indiana so de- 
senvolveu um sistema de nota^ao muito tempo depois. O papel da musica nos ri- 
tuais religiosos da antiga Sumeria e descrito em escritos que datam do terceiro ml- 
lenio a.C; o exemplo mais antigo de nota^ao musical e dessa mesma epoca. A des- 
peito de repetidos esfor^os e muita especula^ao, ate hoje ninguem o decifrou. Tal 
como o mundo xamanistlco que as antecedeu, a maioria dessas civillza^oes incor- 
porava muitos deuses e deusas as suas praticas religiosas, atribuindo a cada deidade 
um proposito diferente. Cada na^ao tinha diversas deidades para a cura e pelo me- 
nos uma para a musica. Em alguns cases, a divindade para a cura ou para a medici- 
na e a divindade para a musica eram a mesma, Muites templos para devo^ao e para 
a cura foram construidos, nos quals os sacerdotes residiam. Os enfermos reuniam- 
se nesses templos para implorar aos deuses que Ihes devolvessem a saude. A musica 
tocada nas cerimonias religiosas e ctnativas nesses templos era da mais sublime na- 
tureza, multas vezes apresentada por um cantor, uma flauta e uma harpa ou lira. 
Esse conjunto foi encontrado em todas as civillza^oes do mundo antigo, onde era 
visto como o mais apropriado para o entretenimento da reaieza, para os rituals reli- 
giosos e as cerimonias de cura. Por volca de 3 000 a.C, a pratica religiosa da musica 
nos templos sumerianes foi totalmente descrita com todos os detalhes.'' Nessa des- 
cri^ao, os sacerdotes diziam seus oraculos acompanliados pela lira. Encantamen- 
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COS, canmdos pelo sacerdote, acompanhavam a administra^ao de remedios curati- 
vos nesses templos. 

Todos OS rituais e cerimonias tinham essencialmente dois aspectos: (1) apelos 
aos deuses por assistencia... e (2) adivinha^ao para saber da disposi^ao e da vontade 
dos deuses. As sdplicas aos deuses assumiam a forma de hinos de louvor ou de ora- 
goes que eram introdugoes a encantamentos, tudo fazendo parte da natureza de um 
remedio curativo para os infortunios, as doengas c os sofrimentos presences. A for- 
ma desses hinos, ora^oes e encantamentos foi sendo definida pelos sacerdotes de ge- 
ragao em gera^ao, ate tornar-se rigidas formulas tradiclonals de invocagao ritual 
aprovada, estabelecidas para todas as ocas'ioes e para serem seguidas sem variances. 

Com OS egipclos, come^amos a ver indi'cios de conceitos csotericos subjacentes 
as realiza^oes materiais e rituais religiosos piiblicos. As piramides, templos, em- 
blemas sagrados, cerimonias, pinturas, esculturas e calvcz tambem a musica "mui- 
tas vezes encobrem ideias outrora reservadas para um pequeno niimero de inicia- 
dos; e o segredo dessas ideias... pode ser redescoberto por aqueles que estudarem 
em profundidade todos os tipos dc cnsinamento remanescentes das antigas cren^as 
e as cerimonias que prescreviam". Para os sacerdotes, "falar era um processo de ge- 
rar campos sonoros que estabeleciam uma idenridade vibratoria imediata com o 
principio fundamental subjacente a rodo objeto ou forma". Caspar Maspero es- 
creveu que, portanto, nos ritos religiosos do remplo 

E a \'oz que busca ao longe os Invisfveis convocados e torna realidade os objetos 
necessaries... Mas como cada um (dos tons) tern sua forga particular, deve-se ter um 
grande cuidado em nao mudar a ordem deles, nem trocar um por oucro. 

Ainda lioje a musica do antigo Egiro e um misterio. As descri^oes de suas ca- 
racteristicas, fun^oes e significados sao muito escassas e, como os musicos egipcios 
nao possuiam um sJstema de nota^ao escrita, precisamos nos basear em um punha- 
do de instrumentos que sobreviveram ate hoje e em ilustra^Ses de atividades musi- 
cais nas pa redes dos templos e tumbas para imaginar como poderia ter sido essa 
musica. O principal instrumento na vida religiosa e da corte parece ter sido a har- 
pa; o CO nj mi CO musical mais freqiienrcmente ilustrado era composto por pelo me- 
nos um cantor — que era o lider — e harpas, alaudes, flauras longas e oboes du- 
plos. Um trio formado por um harpisra, um flautista e tmn cantor surge com fre- 
qiiencia nessas imagens e deve ter sido a versao egi'pcia da mt'islca dc camara. 
Baseando-se na freqtiencia com que esses conjuntos apareceni, o musicologo Al- 
fred Sendry sugeriu que a musica era "suave, solenc c sonolenta, contormando-se 
ao clair-obscure dos templos e usada como um fundo tonal para as cerimonias mis- 
ricas". Segundo Platao, os egipcios atribui'am a origcm de suas mclodias a deusa 
Jsisc seu proposito era governar as emo^Ses humanas e purificar as almas das pes- 
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soas. Na medida em que os conceitos esotericos que podem ter governado a mti- 
sica sao desconhecidos, e a pergunta sobre como ela poderia ter sido usada direta- 
mente com propositos curativos nao podc ser respondida, pois, nos dois casos, nao 
temos indicio algum. 

Entre os antigos hebreus, a musica era ao mesmo rempo um esrimulante e um 
sedativo capaz de Intensificar as emo96es negativas, leva-las a um climax e descarre- 
ga-las da mente. Os escritos dos hebreus sao abundances em referencias a musica 
como agente curativo. Atraves deles podemos perceber uma niudan^a na atitude 
relativa ao poder da miisica sobre as doen^as. 

Pela primeira vez no mundo ocidental, a musica era usada mais como uma forma 
de terapia que como veiculo para varios encantamentos dirigidos a deidades curativas 
especificas. Desse modo, foi a harpa de Davi que rirou o rei Saul da depressao. No Tal- 
mud, encontramos referencias a um aparelho que fazia com que gotas d'agua caissem 
continuamenre em um vaso de metal, criando com isso um som murmuranre conri- 
nuo que ajudava a pcssoa a adormeccr c recupcrar-se. Ha tambem nien^ao a uma 
cangao. Shir peg ayim, capaz de servir como prote^ao em tempos de epidemia. Um 
musico pertencente a fraternidade levkica era chamado de profeta' e 'vidente' e o ter- 
mo biblico 'Nabi' (profeta) referia-se a alguem que fosse um interpretc dos pensamen- 
ros de Deus, um vidente que previa e revelava os acontecimentos ocultos do Rituro e 
ao mesmo tempo fosse um cantor e instrumendsta. 

Desde Homero ate Pitagoras e sens seguidores, as lendas gregas relativas ao po- 
der curativo da musica sao abundantes c especificas. Conta-se que Terpandros e 
Arion, musicos gregos, curavam os jonios e lesbios com seus cantos. Hiisomenios 
aliviava a gota dos beocios cantando e Empedocles conseguiu acalmar a ira de am 
de seus hospedes com o poder de suas can^oes. Clemente de Alexandria, um co- 
nhecido escudioso grego (d.C. 216 m.c.) conta que dois menescreis, Henfiam de 
Tebas e Arion de Lesbos, eram capazCvS de atrair peixes para a rerra e tainbcm de er- 
guer as muralhas de Tebas atraves de suahabilidade musical. 

Uma das divindades gregas mais proeminentes foi Apolo, deus do Sol, da me- 
dicina e da miisica, Apolo era visto como fundador da medicina, representante do 
inrelecro puro, deus da pureza mental e moral e essencia da ideia grega de que o 
proposito da vida e al can gar a mais pura harmonia entre a alma e o corpo. Nele, a 
miisica e a medicina combinavam-se como uma unidade integrada "...seu movi- 
mento ritmico atraves dos ecus produz harmonia no universe, partilha medida e 
beleza de forma; ele e o deus da poesia, da musica e da danga... dispensa a vida e 
suas bentjaos... purga a alma de sua culpa, limpa o corpo dos males... preserva a 
harmonia da vida dissolvendo o maf. Apolo mantinha a harmonia da vida pela 
adiviuhagao, a musica e a medicina. Os tcmplos dedicados a seu filho, Esculapio, 
eram cenrros de cura onde as artes rinham uma grande parte das recnicas de cura 
dos rituals do templo. A musica era usada "para induzir no pacienre uma experi^n- 
cia extatica que despertasse o poder curativo da alma e com isso restaurasse a rela- 



123 



^ao harmoniosa entre esta e o corpo". Se Apolo era respeitado, venerado e cha- 
mado cm tempos de necessidadcj era seu legendario criado Orfeu quern detinha o 
afeto do povo grego. Foi ele quem fez os ceus pararem de se mover, fez com que os 
animais das florestas chorassem e are vlajou para o mundo subterraneo para amole- 
cer o cora^ao de Plutao com sua lira e sua voz. Um meio para a poesia, a musica e a 
medicina, acreditava-se que ele havia descoberto misterios, alcanna do a purlfica^o 
das transgressoes, descoberto curas para as doen^as e meios para evitar a ira divina. 
A meio caminho entre os deuses e as pessoas comuns e possuidor de muitas das fra- 
gilidades humanas, com freqiiencia Orfeu era chamado a interceder nas solicita- 
9oes dos seres humanos aos deuses mais remotos. 

As lendaSj mitologias e historias de curas sao valiosos indiclos da estima que os 
gregos tinham a musica, mas sao os escritos dos filosofos e musicos respeitados que 
conferem peso as aiega^oes relativas ao poder curativo da musica. Foi gragas a in- 
fluencia de Homero, Platao, Plutarco, Aristoteles, Pitagoras e sens discipulos que a 
musica se transformou em um agente psiqulatrico. Homero recomendava a musi- 
ca "para evitar paixoes negativas tais como a ira, o pesar, a preocupa^ao, o medo e a 
fadiga e para promover uma recreagao saudavel para a eleva9ao da alma e do cor- 
po". Para Platao, a cuidadosa regula^ao da musica era da mais alta importancia 
para o bem-estar do estado e a saiide do povo. Ele achava que "mudando-se um 
mode musical, as proprias funda^oes do estado podem ser solapadas" , e que 
quando "a alma perde a sua harmonia, a melodia e o ritmo ajudam a devolve-la a 
ordem e a concordia". Na opiniao de Aristoteles, dtias das fun9oes da mdsica 
eram servir como catarse das emo^oes e construir um carater etico forte. 

A figura central no desenvolvimento dos usos terapeuticos da musica, cuja re- 
puta9ao cobriu o mundo ocidental por mil anos, foi Pitagoras de Samos. De sua 
vida pessoal sabemos pouca coisa e, como ele expunha seus ensinamentos oral- 
mente, somos fonjados a nos apoiar em relatos de escritores posteriores para resu- 
mir seus conceitos. Pitagoras viveu no seculo VI a.C. e, aparentemente, viajou 
xnuito com seus discipulos. Tan to os escritores gregos como os persas alegam que 
ele nasceu na Siria, na cidade de Tiro ou de Sidon. Segundo Henry George Farmer, 
primeiro "por hirofantes sidonios e fenicios, ele [Pitagoras] foi iniciado nos miste- 
rios de Tiro e Biblos. Depois, foi para o Egito, onde ficou por 21 anos". Foi feito 
prisioneiro pelo rei Cambises e transportado para a Babildnia, onde foi instruido 
pelos sacerdotes. Apos 12 anos, ele finalmente estabeleceu-se em Samos. Pitago- 
ras era cientista, filosofo metafisico, matematico e musico; calculou as razoes dos 
intervalos musicais e sistematizou a base matematica da escala musical que forne- 
ceu o fundamento da teoria musical ocidental. Hoje em dia, ele e considerado o 
fundador da teoria musical e da ciencia da aciistica, mas, em sua propria epoca e 
por secuios seguintes, foi conhecido como o fundador de uma filosofia que abran- 
gia a cura musical, a ciencia, a matemdtlca, a medicina, a nutri^ao e a filosofia. Em 
seus ensinamentos enfatizava o ideal da vida como equilibrio, modera^ao e ader^n- 
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cia a certos princi'pios espirituais. Acreditava em uma energia vital natural no cor- 
po humano e que o medico ajuda a restaurar o equilibrio do corpo. Acteditava em 
uma lei universal de harmonia baseada em rela96es numericas qtie controkvam os 
movimentos dos corpos celestes, as leis da muslca e o mundo interior — tanto fisi- 
CO como mental — - dos seres human os. Como os principios de liarmonia que ope- 
ravam nos corpos celesriais operavam tambem na musica e da especie humana, a 
saude implicava a correta sinconiza9ao do corpo e da alma com o universo por 
meio de dieta, de musica e de uma vida segundo a lei divina. Na fiiosofia pitagori- 
ca, as leis da musica agem sobre o mundo interior do homem mediante a liarmo- 
nia. A harmonia do universo e equivalente a harmonia da alma ou universo inte- 
rior do homem. Portanto, a melodia e o ritmo podem ajudar a devolver a ordem e 
a Concordia a alma. Rescaurando-se a ordem na alma, o corpo volta a saiide. Arran- 
jando-se os intervalos musicais em uma ordem correta que reflita a ordem natural 
dos ceus, a alma e purificada e une-se a ordem dos ecus, a natureza e ao divino. Me- 
diante o canto de melodias, as emoijoes e a mente se acalmam; quando isso e reali- 
zado, a vitalidade interior do corpo e restaurada e a cura come^a. Para Pitagoras, as- 
sim como para todo o mundo antigo, o individuo humano pode ser curado como 
um organism© completo, unificado. O tratamento de apenas uma parte do todo 
nao so nao e curativo como ainda pode ate atrasar a cura. A fiiosofia de Pitagoras 
manteria o dominio do campo pelos proximos 800 anos. Concordassem ou nao 
com OS conceiros pitagoricos, os escritores, medicos e fdosofos de epocas posterio- 
res foram for^ados a se referir e fazer as pazes com eies. 

Quando os romanos conquistaram as areas da Europa e da Asia ocidental, in- 
corporaram tanto a musica como as prancas curativas dos gregos a sua propria cul- 
tura. A religiao dos romanos consistia em sacrlficios, adivinha^ao atraves dos pas- 
saros e previsao por oraculos. Quando um romano ficava doente, vid en tes e adivi- 
nhos eram consultados, pois na visao deles a doen^a era causada por deuses 
ofendidos ou por maus espiritos. O deus grego Apolo foi adotado como divindade 
curativa, em especial devido ao seu poder de evitar as doen^as. Alem das adivinha- 
96es e oracuios om'ricos dos templos, usavam-se curas magicas: palavras de poder, 
encantamentos, can^oes, cantilenas, talismas e amuletos. 

Em que medida a mtisica fazia parte dessas cerimonias ainda nao esta inteira- 
jnente claro, mas, como as menaces a musica nas vsirias pracicas curativas da epoca 
sao esporadicas e nao-espec(ficas, po demos presumir que el a nao tinha um papel 
central no processo de cura. Tal como os gregos antes deles, os romanos acredita- 
vam na unidade essencial entre o corpo e a alma. Neste contexto, a musica era uma 
forma de psicoterapia, sendo sua fun^ao tanto curativa como preventiva. Por essa 
razao, muitas vezes tocava-se musica depois das refei^oes noturnas; o instrumento 
basico usado para esse proposito era a harpa ou a lira, como instrumento solo ou 
para acompanhar a voz. 
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Embora a mdsica fosse usada pelos gregos e pelos romanos principalmente por 
seu valor psicoterapeutico, algumas referencias relarivas ao efeico e ao iiso da musi- 
ca sobre o corpo fisico podcm ser enconrradas. Aulo Gelio, um romano, menciona 
que as dores nos rins causadas pela gota podem ser aliviadas escutando-se miisica 
tocada em flautas no modo fn'gio. Teofrasto acliava que a epilepsia podia ser alivia- 
da pelo som da flauta. Para o tratamento da insanidade mental, o medico Celso re- 
comendava a musica — timbales ou outre som — e Herofilo, um medico de Ale- 
xandria, era "capaz de regular o pulso arterial segundo a escala musical correspon- 
dente a idade do pacienre".^^ Infelizmente, nao podemos saber especificamente de 
que modo isso era feito. 

Com o colapso do Imperio Romano, o mundo antigo chegou ao fim. Novas fi- 
losofias surgiram, ao mesmo tempo em que a ciencia e a religiao come<;avam um 
processo de separa^ao e de crescente desconfian^a mutua. Com o desenvolvimento 
da medicina alopatica, baseada no estudo da anatomia humana e na administra^ao 
de drogas, a alma humana foi deixada de lado no processo diagnostlco. A musica 
tambem sofreu uma mudanga drastica nao so em escilo mas tambem na conccp^ao 
e no USD. Separou-se antes da ciencia e da filosofia e depois cortou suas liga(;oes es- 
pirituais. A musica foi incorporada a Igreja e passou a ser govcrnada por ela como 
uma arte secular que precisava ser controlada, domada e purificada. Alem da musi- 
ca de Igreja, ha via tambem aquela criada por indivi'duos para o entretenimenro e o 
prazer das pessoas comuns, bem como uma musica separada para a aristocracia. 
Durante a Renascen^a, a musica tornou-se um oficio em pe dc igualdade com ou- 
tros oficios, tais como a ourivesaria e coisas do genero, vindo a ser traiada como 
arte apenas na era romantica. Os remanescentes das antigas praticas esotericas da 
musica foram aos poucos afundando no folclore e na superstlgao, sobrevivendo 
apenas em areas da China, India e Tibete, onde continuaram sendo os fandamen- 
tos sobre os quais as tradi^oes musicals exotericas desses paises se desenvolveram. 
Muitos medicos ocidenrais continuaram cultivando um inreresse ativo e um amor 
pela musica e muitos tornaram-se excelentes mtisicos amadores. Para eles, porem, a 
mtisica era uma atividade para 'depois do expedienre', da qua! a pratica da medici- 
na ficava separada. 

A cxce^ao notavel a essa tendencia ocorreu no scculo XVlll, na pessoa de Louis 
Roger, medico e musico amador de Montpellier, na Franca. Em 1784, ele publicou 
uma obra em duas partes, Tratado dos efeitosda musica sobre o corpo huniano (escrito 
originariamente em latim, mas traduzido para o frances em 1804 e publicado com 
otitulo de Traite des ejfets de la musiquesurk corps hmnnhi). Na prime! ra parte, Ro- 
ger discute a natureza dos corpos sonoros, das ondas rransmitidas pelo ar e do ou- 
vido humano como o orgao de percep^ao sonora. Na segunda parte, formada por 
tres capitulos, ele considera duas questoes: primeiro, se a musica e capaz de afetar 
OS seres h uma nos e, segundo, como o faz. 
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Sobre a primeira pergunta, Roger escreve tres capsculos discutindo a influenda 
da musica sobre a mente, sobre o corpo e sobre a uniao de ambos, que e o corpo ani- 
mado. Precede de maneira sistematica e racional. O primeiro capftulo, baseado no 
princfpio de que a mente tern uma predilc^ao especial pela ordem e que a musica 
consiste em intervalos ordenados de som e tempo, faz uma analise clara da psicolo- 
gia do prazer musical. Discute a atragao da mente por intervalos consonantes e os 
acordes baseados nas leis harmonicas naturals, o sentido de tonal idade, a forga da 
tonica, os sobretons e assim por diante. Considers ainda o prazer que a mente deri- 
va da medida rftmica, em especial a biniria e a terciaria, e assinala que varies ritmos 
tern varias qualidades emocionais e, correspondentemente, varios efeitos sobre as 
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No segundo capitulo da segunda parte, Roger dedica-se a "explicar o efeito da 
musica sobre a materia, mas sobre a materia que constitui o corpo humano. En- 
contramos aqui a fisiologia da epoca e vemos tambem de que maneira, com uma 
tal visao da fisiologia, toda a questao do efeito da musica sobre o corpo e perfeita- 
mcnte plausfvel e, na verdade, inevitavei".^^ 

"Na visao dele, o corpo humano e formado por solidos e Ifquidos. Os soiidos 
sao os ossos e as partes mais moles, nerv^os, musculos, tendoes, cartilagcns. Os llqui- 
dos sao o fluido nervoso, que na verdade e de natureza aerea, o ar introduzido no 
corpo, e o sangue, a linfa e os demais humores produzidos por secre^ocs. Na pri- 
meira parte do livro, Roger havia discutido o fenomeno das vibra^oes sonoras no ar 
e expos to de que mode el as fazem vibrar outros corpos. Agora, ele precisa mostrar 
como som faz vibrar a materia do corpo iiumano e com quais efeitos. Natural- 
mente, quanto mals leve e elastica a substancia, maior a sua suscetibilidade as vibra- 
foes sonoras. Como o ar conndo em nossos humores rem as mesmas propriedades 
que ar de fora, sofre mudangas semelhantcs em virtude das vibra^oes sonoras. E, 
como o fluido nervoso e presumiveimente aereo, tambem ele e afetado pelo som 
exatamente como oar. 

...O sangue e os demais fluidos do corpo tambem sao afetados, assim como a 
superficie de um corpo aquatico e estremecida pelo som. Alem disso, como os flui- 
dos corporals contem ar, sao nesse sentido suscetiveis ao som. Roger considera tam- 
bem o efeito do som sobre os solidos do corpo humano e discute as vibra9oes sim- 
paticas em um'ssono com o som original. 

A vibra^ao dos nervos, dos quais os da audi^ao e do tato sao especialmente sus- 
cetiveis a musica, produz efeitos sobre o proprio corpo e transmite sensafoes para a 
mente... O efeito da musica sobre o fluido nervoso liga a mente ao corpo, posto 
que, na verdade, e a mente que dirige o fluxo do fluido. 

Roger termina o ultimo capitulo com mais uma discussao da miisica e da men- 
te: como a musica afeta e efetua estados da mente e como esces, posto que a mente € 
senhora do corpo, influenciam este ultimo... Discute a estetica da composi9ao e o 
papel das ideias na composif ao musical. Cita diversos casos, recentes e cldssicos, de 
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efeitos da miisica, e sugere que se na epoca dele todos os efeitos conhecidos nem 
sempre sao encontrados, isso e devido a inten?ao do compositor musical. Com os 
antigos compositores, a mdsica tinha um proposito duplo. Ela deverla agradar os 
ouvidos e afeiar os habitos. Com os contemporaneos de Roger, ela deve apenas 
agradar o ouvido, surpreendendo-o com harmonias agradaveis... com um tal pro- 
posito. unilateral, pordm, os miisicos tiraram o cardter mdscuio da miisica e enfra- 
queceram-na com a abundancia de ornamentos. 

Roger assinala ainda que, na verdade, a musica que mais agrada e aquela que 
mexe com nossas paixoes, querendo dizer com Isso nao os adornos superficiais, mas 
a profiindidade de sentimento naqiiilo que satisfaz na musica. ' 

E interessante observar que, mais ou menos na mesma epoca em que Roger es- 
rava apresentando suas notaveis teorias, o fisico Ernst Chladni estava envolvido em 
suas experiencias com particulas de areia, discos de metal e violinos, tal como foi 
mencionado acima. E provavel que nunca tenham se conhecido, nem tornado co- 
nhecimento dos respeccivos trabalhos. O notavel e que o tratado de Roger tenha 
tide aparentemente tao pouca influencia sobre os musicos ou sobre os medicos da 
epoca, pois relativamente pouca coisa de valor foi escrita acerca do tema dos efeitos 
da musica sobre o corpo e a mente are ja bem avan^ado o seculo XX — basicamen- 
te, ate o trabalho experimental de Hans Jenny e do dr. Ira Altschuler. 

O ritmo das atividades no campo da musica terapeutica e da cura pela musica 
esta aumentando rapidamente, dando credito a previsao feita em 1926 por Alice 
Bailey no livro Esoteric healing {Cura esotericd), segundo a qual a musica sera um 
dos principals meios de cura no fmal do seculo XXI. Foi em 1919 que a Universi- 
dade de Columbia ofereceu pela primeira vez um curso de musicoterapia e, em 
1944, o Michigan State College (hoje uma universidade) ofereceu o primeiro cur- 
so de quatro anos para especialistas da area. Pouco tempo depois, a National Asso- 
ciation for Music Therapy (Associa^ao Nacional para a Musicoterapia) foi funda- 
da, seguida pela American Association for Music Therapy ( Associa^ao Americana 
de Musicoterapeutas) e, nos anos 70, a American Association of Artist-Therapists 
(Associa^ao Americana de Terapeutas Artistas). Tanto a Associa9ao Nacional como 
a Americana sao grandemente influenciadas pelas abordagens adotadas pela psico- 
logia behaviorista, ao passo que a Associa^ao de ArtistasTerapeutas adota as fdoso- 
fias da psicologia humanista. Atualmenre, somente os musicoterapeutas acredita- 
dos pela ANMT e pela AAM sao aprovados pela American Medical Association 
(Associai^ao Medica Americana) para poscos em hospitals e clinicas. 

Se essas tres organiza^oes representam as abordagens mais ortodoxas a musica 
como for^a terapeutica, ha tambem um crescente movimento de indivlduos e pe- 
quenos grupos investigando as abordagens holisticas mais esotericas a cura pela 
musica. Tomando por base os conceitos pitagoricos e pre-pitagoricos, esses grupos 
e indivlduos vem estudando as culturas ocidentais antigas, xamam'sticas e orientals 
que desfrutam de uma longa tradigao de combinar musica com cura. Numerosos 
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demais para podereni ser todos mencionados aqui, esses grupos tern aumentado 
significativamente nos ultimos dez anos e suas advidades e fiiosofias come^aram a 
infiltrar-se na medicina ortodoxa e na corrente principal da cultura. 

Um dos primeiros desses grupos — fundado nos anos 40 ■ — e a Funda^ao Ru- 
dolf Sreiner. Entre as muitas atividades empreendidas por Steiner, nenhuma foi 
mais importante para ele que o desenvolvimenro de escolas de educagao infanril. 
Um ponto central de suas concep^oes educaclonais era a importancia da miisica no 
desenvolvimento dos valores espirituais e eticos da crianfja. Para tanto se apoiava 
nos conceicos de Platao, o filosofo grego. O sistema atual das escolas Waldorf e ba- 
seado nos conceitos estabelecidos por Steiner. 

Siniultanea a obra de Sreiner foi a publica^ao, em 1948, do primeiro livro im- 
portante sobre a histdria da musica e da medicina desde o de livro de Roger em 
1 803 , Music andmedici7ie {Mtlsica e medicina) e um classico na lirerarura do ramo e 
fo nte de grande parte do material deste livro. 

As atividades cresceram espantosamente nos anos 70, com o estabelecimento 
de tres instirui9oes: a Universidade das Arvores, de Christopher Hill, para o estu- 
do da radionica; o Sonic Research Institute (Instituto de Pesquisas Sonicas), de 
Stephen Halprin, para o desenvolvimento de musica para redu^ao do estresse; e a 
Sunray Meditation Society (Sociedade de Medita^ao Raio de Sol), de Dhyani 
Ywahoo, que, entre outras atividades, combina a tradi^ao carativa dos natives 
americanos, a filosofia tibetana, conceitos esotericos de musica c as quaiidades vi- 
bracionais dos cristais de quartzo. Foi tambem nos anos 70 que teve origem o 
termo 'm lis lea da Nova Era'. 

Foi em meados dos anos 70 que um dos primeiros cursos em nivel universita- 
rio sobre musica e cura foi dado (por este autor) no Hampshire College, em Massa- 
chusetts. As matriculas no curso foram sempre altas. Desde entao, diversas insti- 
tuigoes educacionais alternativas de nivel universitario incorporaram cursos de 
cura pela musica a seus curriculos. Entre dcs, merecem ser mencionados o Lesley 
College (Boston), o Naropa Institute (Instituto Naropa, Boulder) e a New Mexico 
Academy of Massage and Advanced Healing Arts [Academia dc Massagem e Ar- 
tes Curativas Avanfadas do Novo Mexico(Santa Fe)]. Nao devemos esquecer a 
fundagao, em 1975, do Institute for Consciousness and Music [Instituto de 
Consciencia e Musica (Baltimore)] e o desenvolvimento da imagem afetiva guia- 
da com musica, discutida em um capitulo posterior, pela musicoterapeuta Helen 
Bonnie c seus colegas, 

No inicio dos anos 80, um pequeno grupo de musicos da regiao da Nova In- 
glaterra, entre eles este autor, comegou uma serie de reunioes mensais informais 
para compartilhar interesses pela cura musical. Um dos participantes, Jonathan 
Goldman, previu a necessidade de uma organiza^ao mais estruturada atraves da 
qua! as pessoas pudessem comunicar seus interesses e atividades comuns. Sediada 
hoje em Lexington, Massachusetts, a New England Sound Healers (Cura pelo 
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Som da Nova Inglaterra) foi fundada em 1 983 e registrada como fiinda^ao educa- 
cional em 1985. Reunindo-se hoje na regiao metropolirana de Boston (ha muito 
tempo ja nao cabem todos na sala de visitas do Jonathan), a associa^ao esta fazendo 
pianos de desenvolver uma escola com urn curn'culo completo em cura pelo som e 
pela miisica. 

Dois aconteclmentos que prometem set especialmente.significativos esrao de- 
senrolando-se ao mesmo tempo. Em julho de 1986, o Boulder College, uma facul- 
dade alternativa do Colorado, anunciou sua inten^ao de desenvolver um curriculo 
em cura pelo som tanto a nivel de gradua9ao quanto de pos-gradua^ao, como parte 
de seu Departamento de Terapias Artisticas Expressivas. Ao mesmo tempo, em 
Louisville, Kentucky, foi aprovado o estabelecimento do Centre de Estudos de 
Miisica e Medicina, sob os auspicios do Departamento de Psiquiatria da faculdade 
de medicina da Universidade de Louisville. Se as duas inten^oes vierem a rornar-se 
realidade, podem ser vistas no futuro como o ini'cio de uma nova era na historia da 
cura pela musica e pelo som. 

Ten do em mente a promessa dos acontecimentos recentes, podemos tragar 
uma linha de desenvolvlmento das primeiras tradi^es xamanisticas as antigas es- 
colas de misterio, das escolas de misterio a Pitagoras, deste a Louis Roger e Hans 
Jenny e aos acontecimentos prevlstos no futuro. Nesse futuro os miisicos poderao 
receber, como uma questao de rotina, um treinamento cientificamente valido na 
cria^ao de musica com propositos curativos especificos. 
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A cosmologia musical 
e o som interior 



A cosmologia musical, aparentemente urn subproduto da especula^ao matema- 
tica, serve como um interessante pano de fundo para o desenvolvlniento das aplica- 
^oes terapeuticas da niusica. Embora seja em geral associado a Grecta, o conceito da 
harmonia das esferas pode ter tido origem na Babilonia antes do seculo VI a.C- A 
ideia de que os corpos celestes criam sons ao moverem-se arraves dos ceus nao e ex- 
clusiva da regiao mesopotamicaj mas alcan^oii sua expressao mais elaborada na Gre- 
cia, quando a filosofia pitagorica ligou a unidade harmonica entre as estrelas e plane- 
tas a harmonia interior entre corpo e alma como princi'pio central da saude humana. 

Pitagoras de Samos (560-480 a.C.) foi o primeiro grego a afirmar que o uni- 
verse e fundado e governado pelas leis da miisica, conceito que foi ainda mais de- 
senvoivido por Socrates e Platao, mas negado por Aristo teles. Anos depois, o filo- 
sofo Aristides Quintilionus, discipulo de Pitagoras, escreveu: "...todo corpo solido 
cria com sua passagem um certo som. Desse modo, tambem as estrelas fazem o eter 
vibrar, embora nossos ouvidos sejam incompletos demais para ouvir esses sons". 

A cren^a de Pitagoras na inter-rela^ao de todos os numeros e suas fun^oes in- 
cluia movimento dos corpos celestes e a pratica da musica. Ele calcubu os seguin- 
tes valores para os intervalos musicals dos planetas entre a Terra e as estrelas fixas: 

Terra-Lua 1 torn 

Lua-Merctirio 1 semitom 

Merciirio-Venus 1 semitom 

Venus-Sol 1 tercel ra mcnor 

Sol-Marte 1 torn 

Mar te -Jupiter 1 semi rem 

Jupicer-Saturno 1 semitom 

Saturno e Esfera das Estrelas fixas 1 terceira menor 
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Foi atraves dos escrltos de Platao e de Clemente de Alexandria que o conceito 
da harmonia das esferas foi transmitido aos primeiros filosofos cristaos e alcan^a- 
ram uma elabora9ao filosofica com Boecio, fiidsofo romano que morreu em 524 
d.C. Em seu tratado, De institutione musical (Sobre a ciencia da musica), Livro I, ele 
indicou tres tipos de mdsica: miisica do universo, miisica humana — a que une a 
atividade incorporea da razao ao corpo e a musica instrumental. A musica do uni- 
verso, declarou ele, 

deve especialmente ser estudada na combina^ao de elementos e na variedade de es- 
ta0es que sao observadas nos c^us... O movimento extremamente rdpido desses 
grandes corpos [planetas e estrelas — lembremo-nos de que a Terra via] a em torno 
do Sol a uma veloddade de mais de 107 mil quilometros per hora!] nao podia ser 
feito sem som algum... Percebemos que na musica do universo nada pode ser execs- 
sivo e destruir alguma outra parte per seu proprio excesso, mas cada parte faz sua 
propria contribui^ao e ajuda as demais a fazer as suas. ,..Os pitagoricos libertavam- 
se das preocupa^oes do memento com certas melodias que faziam com que uma 
suave e tranqiiila modorra tomasse conta deles. Do mesmo modo, ao despertar, dis- 
solviam o estupor e a confusao do sono com certas outras melodias, sabendo que 
toda a estrutura do corpo e da alma e unida pela harmonia musical. Pois os impubos 
da alma sMo agitadospor emagoes correspondentes aos estados do corpo. 

Podemos confirmar que a cren^a na harmonia das esferas continuava firme na 
mente medieval ocidental pelas seguintes palavras de Isidore de Sevilha (m. 636): 

Portanto, sem musica nenhuma disciplina pode ser perfelta, pois nao ha nada 
sem eia. Pois dizem que o proprio universo € mantido unido por uma certa harmo- 
nia de sons e os proprios ceus sao postos em movimento pela modula^ao da harmo- 
nia... cada palavra que falamos, cada pulsa^ao de nossas veias esta relacionada aos 
ritmos musicals dos poderes da harmonia. 

Contudo, foram necessarios mals mil anos para que e&&cs certos sons' fossem 
calculados pelo astronomo Johannes Kepler. Nesse meio tempo, a mdsica tornara- 
se infinitamente mais complexa, em um trlbuto as realizaijoes Intel ectuais da men- 
te renascentista. 

Em 1619, Johannes Kepler (1571-1630) publicou sua obra final, Deharmonice 
mundi (Sobre as harmonias do mundo). Neia, Kepler apresentava sua descoberta de 
que Saturno se desloca, quando esta em seu ponto mais distante do Sol, a uma ve- 
loddade de 106 segundos de arco por dia; quando esta no ponto mais proximo, 
percorre por dia 135 segundos de arco. A razao entre esses dois extremos difere em 
apenas dois segundos da razao de 4:5, equivalente ao intervalo musical de uma ter- 
ceira maior. Ele entao calculou os intervalos musicais para os cinco planetas restan- 
tes e para a Lua (Urano, Netuno e Plutao ainda nao haviam sido descobertos na 
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epoca), elaborou um sistema para determinar o torn correto, a oirava correta para 
cada planeta e a velocidade com que cada planeta passava lentamente da sua nota 
fundamental para o intervalo tonal indicado e vol cava a fundamental de acordo 
com sua distancia relatlva ao Sol. No caso de Saturno, por exemplo, o torn seria 
Subcontra 'soF (uma segunda maior abaixo do torn mais baixo do piano); a terceira 
maior acima desse torn seria Subcontra 're'. Como Saturno leva 30 anos para com- 
pletar uma revolu^ao em torno do Sol, seriam necessarios 1 5 anos para que a nota 
fundamental soF chegasse a Ve' e mais 1 5 anos para voltar a 'soF. Eis aqui as razoes 
de Kepler: 



Ph 



Razao 
do arco 



Razao Intervalo 
do musical 

intcrv^alo 



Nome da nota 



Tempo de 
u ma 
revolug;ao 



Saturno IMS": 2' 15" 4:5 3^ m 

Jupiter 4'35":5'30" 5:6 3^m 

Marte 26'l4":38'r' 2:3 5=^ p 

Terra 57'3":6ri8" 15:16 2^m 

Venus 94'50": 98"47" 24:25 unissono 

Mercuric 164'0": 384'0" 5:12 lO^^m 

Lua 26'26":35'I2" 3:4 4«p 



Subconrrasoi-si-sol 29,5 anos 
Contra si-re-re 1 1 ,9 anos 

fa^do^fd^ 



i2,.b2 ,2 

sol la sol 

-3 -3 , 
mi mi unissono 

J, 4 .5., 4 
do mi do 

sol^d6^sol^ 



687,5 dias 
365,25 dias 
224,7 dias 
88 dias 
28 dias 



China 

Enquanto os ceoricos ocidentais gastwam grandes quantidades de energia, 
tempo e papel em uma inrerpreta^ao literal da Harmon ia das esferas, seja calculan- 
do OS intervalos exatos, seja 'provando' a sua existencia, as civiliza^Ses do Oriente 
con ten cava m-se com o conceito metafisico. Encontramos as palavras a seguir em 
The iiiner chnpters(Os capitulos interiores), de Chuang-tsu (c. 400 a.C), discipulo 
de Lao-tse, o primeiro escritor do taoismo: 

Talvez tenhas ouvido a musica dos homens, mas nao a musica da terra. Podes 
rer ouvido a musica da terra, mas nao a musica do ceu. 

O universe rem um sopro cosmico. Seu nome e vento. As vezes nao esta ativo; 
mas, quando esta, uivos irados levantam-se de dez mil aberturas. 

Na floresta da montanha, profunda e medonha, ha drvores enormcs com cem 
bragas a coda a voica, com fendas e furos como narinas, bocas e ore! has... os sons es- 
correm como agua, silvam como flecbas, repreendem, sugam, griram, choramin- 
gani, gemem e uivam. As noras principals sao siivos seguidos de um coro de rugi- 
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dos. Suaves brisas fazem uma pequena harmonia, ventos ferozes uma grande bar- 
monia. Quando as violentas lufadas se acalmam, todos os furos ficam quietos. 

A musica da terra e o som desses baixios. A mdsica do homem vem do junco 
furado, Permlte-me perguntar da musica do ceu? 

Quando o venro sopra por dez mil furos diferenies, todos fazem seus proprios 
sons. Por que deveria haver qualquer outra causa para o som? 

Na antiga China, a musica era vista como a imagem da ordem do universo. O 
Yiieh-chi, fonre original de prarica musical chinesa, deciara que a musica e a harmo^ 
nia do ceu e da terra e pertence aos domlnios espirituais superiores. Os. primeiros 
sabios compunham musica de mode que correspondesse ao ecu, tanto Fdosofica 
como efetivamente. Do casamento entre esses dois aspectos foram criadas todas as 
coisas entre o ceu e a terra. Yangi o ceu — masculino, luz, calor e ndmeros impa- 
resj^OT e a terra — feminina, treva, frio e numeros pares. A naturza cichca do uni- 
verso e a interagao de yanglyin sao a base da reoria musical chinesa. Escritos sobre 
teoria musical sao encontrados com grande freqiiencia em escritos sobre o calenda- 
rio, astrologia e ropologia. 

Ja no secuio III a.C, urn sistema que relacionava os sons musicals a ordem do 
universo foi elaborado, assim como ja havia side concebida uma teoria segundo a 
qual as notas da escala musical chinesa podiam ser derivadas a partir de um apito de 
diapasao fundamemal mediante simples calculos arirmeticos, afinando litcralmente 
a musica com as varlas for^as do universo. Ao longo de toda a historia chinesa, uma 
das primeiras ordens do novo imperador era convocar seus nuisicos e astrologos 
para coiaborar na recalcula^ao do comprimento dos apitos de diapasao imperials, 
para garantir que toda a musica tocada durante o seu teinado estivcsse em harmoma 
com OS elementos da natureza, com a terra e com os ceus, assegurando, portanto, 
paz e hatmonia em todo o imperio. Nesse contexto, considerava-se que um unico 
som tinha o poder de influenciar outras almas para o bem ou para o mal. 

Durante o reinado de Han Wu-Ti, o imperador Han (141-87 a.C), o Depar- 
tamento Imperial de Mtisica foi fundado e encarregado da supervisao de todos os 
ritos, cerimonias e musica; de preparar arquivos de todas as melodias nacionais e de 
estabelecer e manter o torn correto das flautas imperials. Esse departamento foi nv 
corporado ao Departamento Imperial de Pesos e Medidas. 

Na numerologia chinesa tradicional, o mimero dois e a lerra {yiri) e tres e o 
Ceu {yang)\ portanto, os intervalos da escala de cinco notas foram calcuiados por 
proje^Ses sucessivas da razao de 2:3, produzindo uma serie de quintas perfeitas, 
sendo cinco o mimero do Ceu e da Terra, porque combina;w«^e jm. 
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Saturno 



Jupiter 



FiGURA 1 



Marte 



Terra 



^: ~ i¥. 7t ^. -i( 


Jl ^^ ._ cp c.- -o -^— 



o^<o. 



1 



Venus Mercurio Lua 

Significados extramusicais foram atribui'dos a escaja de cinco notas resultante: 

Nota: re mi fa# la si 

Elemento: terra metal madeira fogo agua 

Nome: Kung Shang Chio Chili Yu 

Esca^ao; cencro * outono primavera vcrao inverno 

Dire^ao: Centre Oeste Leste Sul Norte 

* O centro era uma quinta estagao de dezoito dias que come^ava nova dias 
antes do solsticio de inverno e terminava nove dias depois. 

Tomando-se cada nota a stia vez como novo torn, geram-se os cinco modos 
principals: 



modo Kung 


y6 


mi 


fd# 


U 


si 


centro 


modo Sliang 


mi 


fa# 


!a 


si 


si 


outono 


modo Chio 


fa# 


la 


si 


re 


mi 


primavera 


modo Chih 


la 


si 


si 


mi 


fa# 


verao 


modo Yu. 


si 


re 


mi 


a# 


la 


inverno 



Cada modo corresponde a uma esta^ao e e tocado durante essa estagao. 

FlGUKA 2 



:^S^ 



^=Stffi: 



Continuando-se com as proje^es de quintas ate a decima segunda geragao 
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FiGURA 3 

3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 



^^ ^^o *^ _ 



e arranj an do-as em ordem cromatlca, 



FlGtJRA4 
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meses: 11 12 12 3 4 5 6 7 8 9 10 

chegamos a clave correspondence a cada mes do ano. Partindo de dezembro como 
o decimo primeiro mes, os meses impares S2.0 yang. Os cinco modos sao transpos- 
tos a cada uma das claves mensais correspondentes, o que resulta em sessenta mo- 
dos para as cinco vozes. As melodias sac rocadas em uma das claves, de acordo com 
o mes e a liora, e cada melodia pertence a um dos cinco modos. 

O decimo primeiro mes come9a com o mes do soisticio de inverno, considera- 
do o ponto de encontro entre^w eyang. A partir do soisticio de inverno, yajjgctcs- 
ce eyin mingua, ate o ponto de virada do soisticio de verSo, quando yangm'm^uz e 
yin cresce. O ano e dividido em cinco estagoes para corresponderem aos cinco ele- 
mentos, madeira, fogo, terra, metal e agua. 

Esse sistema altamente complexo foi um fator dominante das atitudes e prati- 
cas musicals chinesas por quase quatro mil anos. Se ele parece ser demasiado inte- 
lectualizado e pragmatico, devemos reconhecer que seus fundamentos estao na fir- 
me cren^a no poder do som de influenciar os ecus, a terra e a mente dos seres hu- 
manos, assim como na convic^ao de que atraves da audi^ao encontramos o melhor 
meio para a perfei^ao e o caminho mais rapido para a iluminagao. 

India 

Na India, diz-se que o deus Shiva criou a musica e a dan^a terrenas com base na 
musica cosmica e ensinou-a a esposa, a deusa Sri, que entao a transmitiu aos demais 
seres celestiais. A musica soou entao por todo o ceu, mas so chegou a Terra quando 
Brahma, ao olhar para o afa e a labuta da vida humana, ficou com pcna e deu a mu- 
sica a Terra como o quinto Veda — - o Sa7na Veda. Narada, metade humano e metade 
deus, inventou o v'ma^ instrumento parecido ao alaude, e Bharata transcreveu os ra- 
gas e sua teoria no classico Natyosastra. Ate hoje, Saraswati, consorte de Brahma, e 
venerada como deusa da musica, do conhecimento, da danga e da fala, enquanto a 
Senhora Nada esta disposta a assistir todos os miisicos aspirantes. 
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Na fiiosofia hindu, a vibra^ao e a raiz dc toda a cria^ao e a musica e urn espeiho 
da musica cosmica. Desse modo, atraves da execuijao de musica terrena, pode-se 
experimentar a musica cosmica inaudivel que e a sua fonte. Ao experimentar a mu- 
sica cosmica, podemos encontrar a libertagao do ciclo carmico de nascimento e re- 
nascimento. Nao ha separa^ao entre a musica e o sagrado, pois mediante cada 
enunciado musical pode-se experimentar a uniao com a propria fonte criadora. 

O que chamamos de musica na nossa linguagem cotidiana e apenas uma mi- 
niatura que nossa inteligencia apreendeu da musica ou iiarmonia de todo o univer- 
so, que esd em a^ao por ttis de todas as coisas c e a fonte e a origem da natureza. E 
por causa disso que os sabios de todas as epocas consideraram a musica como uma 
arte sagrada. Pois, na mdsica, o vidente pode ver a imagem de todo o universe; e o 
sabio pode interpretar o segredo e a natureza do funcionamento de todo o universo 
no dominio da musica. 

Um aspecto essencial da pratica musical e o conceito de nada, que tern um sig- 
nificado musical, outro fisico e um terceiro metafisico. A silaba na representa a 
for^a vital (prana) e 'da e o principio do fogo; a interagao dos dois cria o Jiada. Nos 
ensinamentos tradicionais, o 7ia£ia manifesta-se em dois tipos de som. Oanahata 
fiad — um 'som nao-batido' — e uma vibra9ao do eter, nao e produzido por im- 
pacto fisico e so pode ser ouvido pela audigao interior mediante a contempla^ao. O 
ahata nad,' som batido', e a vibra^ao do ar posto em movimento por uma for^a fi- 
sica e e ouvido pelo ouvido fisico. A imersao total no 'ahata nad'atraves do veiculo 
da musica pode levar a experiencia do anahata nad, o som primordial do universo. 
Ao passar do ahata nad^. experiencia do anahata nadi precise passar antes por sete 
camadas de som, tal como e descrito no Book of the golden precepts (Livro dosprecei- 
tos de otiro), anriga coletanea de conliecimento, com partes anteriores aos tempos 

Q 

budistas. 

Antes de colocares o pe no liltimo degrau da escada, a escada dos sons niisticos, 
deves ouvir a voz de teu Deus interior de sete maneiras. 

A primeira e como a doce voz do rouxinol cantaudo uma camjao de despedida 
para sua companlieira. 

A segunda vem como o som dos pratos de prara dos dhynnis, despertando as es- 
ttelas cintilantes. 

A sc'uinte e como a queJxa jnelodiosa do elfo mannho aprisionado em sua 
concha. E e seguida peio canto da vtna. 

A quinta, como o som da flauta de bambu, estridula em reus ouvidos, 

Muda em seguida para um toque de trombeta. 

A ultima vibra como o ribombar surdo do trovao. 

As^nma absorve todos os demais sons. Morrcm e nao mais sao ouvidos. 
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Nada reside tambem dencro do corpo humano e seu processo de raanifesta^ao 
e descrito da seguinte maneira: 

Desejoso de fala, o ser individualizado impele a mente e a mente adva a bateria 
de poder (fogo) situada no corpo, que por sua vez esthnula a for^a vital (prana). A 
for^a vital, posicionada em torno da raiz do umbigo (plexo solar), erguendo-se, ma- 
nifesta aos poucos o nada no umbigo, no.cora^ao, na garganta, no cerebro e na cavi- 
dade da boca ao passar por esses pontos. Colocado nesses cinco lugares, o nada as- 
sume cinco nomes diferentes associados a ele, respectivamente, sutilissimo, sutil, 
alto, nao tSo alto e artificial. 

Assim como nada permeia os ecus e o corpo humano individual, a sociedade 
liumana tambem depende do som, pois por ele a letra e Formada — - as 50 letras ori- 
ginals da lingua sanscrita — pel as letras as silabas, pelas sflabas as palavras e por pa- 
lavras a vida cotidiana. Portanto, nosso mundo humano depcndc do som para a 
sua regtda^ao, pois aquilo que se encontra no interior do corpo humano governa a 
sociedade e o universoj e e o parceiro 'silencioso' tambem na pratica da musica. 
Essa for^a, o nada, e a for^a criativa universal que traz todas as coisas a manifesta- 
930. Segundo a cren^a Indiana, a musica rem o poder de influenciar os rumos da 
vida humana neste mundo e pode ievar ao supremo jiibilo fundi ndo o ego indivi- 
dual com o principio divino do universo, rompendo assim o ciclo da existencia. 
Nos textos em sanscrito, portanto, a musica recebe o epiteto de vimiktida, que 
quer dizer 'que con fere llberra^ao'. 

Uma Cosmologia que Estd Surgindo 

"Todo o universo esta vivo, vibrando e pulsando com vida, energia e movimen- 
to. Nao \\i. nada morto no universo." 

As cosmologias se desenvolvem devido a nossa necessidade de en tender o prin- 
cipio unificador do universo onde vivemos. Nesse sentido, em geral elas tern diver- 
sas caracteristicas comuns: 

• ten tarn dcfinir o lugar do homem no universo; 

• representam a faixa mais avan^ada da ciencia de uma cultura; 

• sao descritas nos termos da sintaxe e do sistema de valores da cuhura; 

• rem implicates religiosas e/ou espirituais; 

• o fundamento da vasta maioria das cosmologias e o principio da vibra^ao. 

As cosmologias sao encontradas na maioria das culturas do mundo — tanto 
nas do passado como nas presentes — , e a busca continua do refinamento do con- 
ceito de cosmologia e uma marca da vitalidade intelectual de uma cultura. Desde a 
sua origem nas sociedades pre-sumerias as especula^oes mais atuais da ffsica quan- 
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tica e dos modelos holograficos da consciencia, nosso esfor^o de compreensao^ da 
natureza do universo levou-nos a unidades cada vez menores de vibragao fisica. 

Quando o atomo foi descoberto, pensou-se ser uma parn'cula solida microsco- 
pica que se juntava a outros atomos semeihantes para formar a materia fisica. No 
entanto, o avan^o de nossa tecnologia revelou tratar-se de uma unidade de energia 
em alta velocidade, um nucleo borbulhante rodeado por uma 6rbica de eldtrons 
em rurbilhao, e entre eles havia espa^o. O mais recente desenvolvimento em nossa 
pesquisa do principio unificador do universo esta agora tomando forma nas teorias 
dos ffsicos John Schwarz, do California Tech, e Michael Green, do Queen Mary 
College, de Londres; as particulas fundamentais do universo nao sao objetos pare- 
cidos como se pensava, mas minusculos cordoes de particulas subatomicas vibrato- 
rias cem bilhoes de vezes menores que o diametro do nucleo do atomo. Esses cor- 
dSes vibram de maneira pre-determinada e interagem para criar as propriedades 
das particulas de materia. A materia, portanto, surge como uma especie de musica 
subatomica que unifica todas as for?as da natureza, inclusive a forga gravitacional, 
em uma linica teoria simples. 

Alem disso, ao contrario da nossa cren^a atual em um universo de quatro di- 
mensoes — tres de espa<;o e uma de tempo — , as teorias de Green e Schwartz impH- 
cam um universo com dez dimensoes, nove de espa^o e uma de tempo. Se combi- 
narmos esse conceito com o da consciencia holografica, o que emerge e a possibih- 
dade de universes multidimensionais interligados que coexistem simultaneamente 
tanto no espa^o como no tempo. Se, como parece scr plausivel, elcs sao interligados 
por vibra^ao — sendo a propria consciencia um aspecto da vibra9ao, entao a mdsica 
pode muito bem ser a for^a unificadora entre eles. 

De modo que demos a volta completa — retornando a antiga cren^a filosofica 
de que to do o universo e mantido unido pelo som. 



Interludio 



Parte I 

Na India, o tempo e tradicionalmente medido em ciclos. Tal como e descrito 
no Bbagavat Puana, antigo tratado sagrado, cada ciclo cosmico compleco consiste 
de quatro eras sucessivas, cada uma delas chamada de ytiga. No final de cada ciclo 
cosmico, o universo deixa de existir por um peri'odo de tempo igual ao ciclo prece- 
dente, apos o que e de novo trazido a manifesta^ao para mais um ciclo cosmico. 

• Um dia na vida do deus hindu Brahma equivale a 4 320 000 000 anos solares. 

. Uma noite na vida de Brahma e igual a 4 320 000 000 anos solares. Durante essa 

noite, Brahma, criador do universo, dorme. No fim da noitc ele acorda e a cria^ao 

come^a de novo. 
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• Um ciclo complete equivale a 4 320 000 anos solares e e formado por quatro eras 
sucessivas (yugasX cujas duragoes variam na razao de 4:3:2: 1 . 

• A era atual, kaliyuga € a ultima da sucessao e tern a dura^ao de 432 000 anos so- 
lares. 

• A uma velocidade de 1,1 respira^oes por minute, m^dia durante a medita0o, res- 
piramos 432 vezes em uma hora. Normalmente, respiramos a uma velocidade de 
cerca de 18 vezes por minuto, ou 25 920 vezes a cada 24 horas. O tempo que o 
nosso sol leva para completar uma revolu^ao na galdxia i de 25 920 anos. 

• A velocidade de 18 vezes por minuto, respiramos 1 080 vezes por hora. 

• A velocidade de 72 vezes por minuto, nosso cora9ao bate 4 320 vezes em uma 
hora. 

• Quatro vezes dezoito ^.igual a 72, o que significa que nosso cora^ao bate 4 vezes 
por cada vez que respiramos — uma razao de 4: 1 , a mesma que existe entre a pri- 
meira e a ultima yugn. 

PARTE II 

Na serie harmonica da miisica, a quarta, a ter^a e a segunda parciais criam a ra- 
zao de 4:3:2 e dao a tonica, a quinra e a cirava acima da nota fundamental. 

Essa sonoridade, com sua fundamental uma oitava abaixo, cria a razao de 
4:3:2: 1 e serve como o principal bordao de acompanhamento da miisica indiana; e 
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o som vertical mais comum eni todas as musicas do mundo; serviu como base har- 
monica para o desenvolvimento da harmonia ocidental, onde e ainda chamada de 
consonancia perfeita, e e o principle norteador da projegao de escala em todas as 
nossas estruturas e formas musicals. 
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A escala maior ocidental 
da serie harmonica 



^ ^ * T T T^ 
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T = 1 lom 
S = 1 semitom 



Forma suite (BaiToco e Pre-BarrocoD 
II A II A' [j 



Tonica Dominante Tonica 



Primeiro rondo (Classico, Romantico e Moderno) 
I I 'I'ema A i Tenia B i Tema A i i 
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Tonica Dominante Tonica 



PARTE in 

Se tra9armos urn triangulo cujos lados tenham entre si a propor^ao de 4:3:2 e 
estendermos uma linha do apice resultante a sua base, ela interceptara a base no 
ponto da razao dourada: 

A razao dourada (tambem chamada de meio dourado) e uma propor^ao matema- 
tica numericamente aproximada de 1,68034 que pode ser encontrada divldindo-se 
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uma linha em um ponto especifico para produzir duas partes desiguais, das quais a 
menor (de A a B) tem com a maior (de B a C) a mesma propor^ao que esta rem 
com a linha inteira (de A a C). A razao pode ser expressada como AB/BC = 
BC/AC. 
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Considerada pelos egipcios como a expressao do processo criativo e por Platao 
CO mo a chave da fisica do cosmo, a razao dourada pode ser observada em uma mi- 
ndscula concha de marisco e nas nebulosas espiraladas 40 milhoes de vezes maiores 
que o sol; no arranjo das petalas da margarida ou da rosa, nas concepgSes espaciais 
da pintura renascentista e na estrutura subjacente do Partenon de Arenas. A razao 
dourada descreve a formula universal do crescimento e representa, portanco, o 
fundamento da harmonla organlca. A musica que toma a razao de 4:3:2 por base 
do seu material harmonico e uma musica que espelha a ordem natural do universo 
e, como expressao da razao dourada, fica ligada tambem aos ritmos biologicos in- 
ternes naturals de nossos corpos fisicos. Se a musica e o reflexo da ordem natural 
do universo, para entende-lo e alcangar a harmonia com suas leis devemos estudar 
as leis da musica. 
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Como a musica nos^ afeta 
fisica,e emocionalmente 




A musica e uma matriz dinaniica de inumeras cam adas de rela^oes tonais em 
constante mudan9a que se desenrola no tempo, arraves da qual podemos experi- 
mentar emo^oes tntensificadas e uma alternancia dos nossos estados de consciencia. 

"EmjviKudejIa sua^ualidade di nam Jca, nossa atra^ao basica pela musica e ao mesmo 
tempo fisica e emocional — fisica porque se desioca pelo ar medlante ondas de pres- 
sao molecular~que podem ser sentidas cbrporalmente; emocional porque cria am- 
bientes de humor aos quais reagimos em um nivel subconsciente e nao-verbal, E 
atraves da nossa rea^ao fisica e emocional a musica que se desenvoivem atitudes,. 
mentals e espirituais que, por sua vez, criam a base do nosso gozo estedco. Teorica- 
mente, a musica e uma expressao de processos biologlcos, afetivos, cognitivos e espi-_ 
rituals em um contexto cultural. Jsto e, reflete os processos biologlcos da respira^ao 

Tdo pulso, transmite uma atitude emocional, e ordenada logicamente con forme o 
seu material musical singular e da expressao a comunhao transpessoa! dentro de pa- 
rametros culturalmente definidos. Do mesmo modo^a rea^ao amusica deve sex fisi-_ 
ca, deve dar expressao a uma experi6ncia emocional, envolver e estj mular a mente e^ 
ser enriquecedora e animadora para o espirit q. A m usica reflete a atividade e o pro- 

"cesso do homem, pois e atraves dela que o espirito, a mente e o corpo atingem uma 
unidade de experlencia. I 

Na q ualidade de organismos completes em nqs mesmos, sqmqs a^mat6ria^e_ 



nosso corpo fisico, ncissaJ&rnb^oes, nossos processor mentals e nossa vida espirl- 
tual~[Nenhum desses aspectos pode ser afecado sem afetar os demais de algum 
modo, Embora os pslcologos nao estejam de acordo sobre se sao nossas emo<;6es 
que afecam o nossos estado mental ou se e a mente que afeta a nossa vida emocio- 
nal, todos concordam que ambos afetam a nossa saude fisica e que, esta, por sua 
vez, afeta nossa vida mental e emocional; essas duas influencias tendem a criar um 
sistema inter no de clrcuito fechado pelo qual a causa suscita uma rea^ao que se tor- 
na causa que entao intensifica a causa original. Falando de maneira geral, temos 
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tendencia a reagir mais as nossas emo^oes que as id6i2.s per si , mas neste ponto de- 
vemos ser cautelosos, pois muitos psicologos acredicam que a emogao e precedlda 
de um pensaraenro ao qual reagimos emocionalmente. 

Embora a musica tenha o poder de suscitar em nos rea^oes mentals, emocio- 
nais, fisicas e espirituais, alem de umas quantas generalizagoes nao entendemos 
completamente como e de que mo do dpos diferentes de musica nos aferam, Nem 
todos reagem a ela do mesmo modo e nao necessariamente um individuo reage do 
mesmo modo duas vezes a mesma composigao. Gostenios ou nao de um determi- 
nado estilo musical, um compositor e/ou interprete em particular afeta as nossas 
rea^oes, que podem ser extremamente intensas. Do mesmo rnodo, os que sao mais 
sensiveis a musica serao afetados em um grau maior que os que o sao menos. Resu- 
mindo uma alentada discussao sobre o tenia, Paul Farnswortli, professor emerito 
de psicologia na Universidade de Stanford, concluiu que: 

A maior parte das pesquisas mostra que os efeitos sao maiores quanro mais a 
mdsica tenha algum slgnificado para o ouvinte. Ou seja, uma dada composi^ao 
pode provocar um conjunto de efeitos em uma pessoa com inclina^oes musicals e 
mudan^as totalmente diferentes em uma pessoa que nao as apresente. Ou o efeito 
pode vatlar de um memento para outre na mesma pessoa... nao se cncontrara com- 
posi^ao alguma da qual se possa garantir que causa mudan^as psicologicas idenrl- 
cas, ou mesmo quase identicas, entre os membros de qualquer populagao de tama- 
nho razoavel. 

A conclusao de Farnsworth leva-nos a uma observagao ainda mais fundamen- 
tal, pois embora a musica possa ser tao antiga quanto a propria humanidade — ou 
mais, case se tenha uma lnclina9ao metafislca — , ninguem fol ainda capaz de de- 
termlnar com exatidao per que reagimos a ela para Inicio de conversa. Como a mu- 
sica e energla tornada audivel, uma composl^ao manifesta uma qualidade de vlva- 
cldade ao surgir do sllencio, evolui atraves de cventos que moldam a sua personali- 
dade e mergulha novamente no sil^ncio. Se o estado de vivacidade e manifestado 
em sonoridade, entao estar vivo e ser sonoro. Como a musica da coerencia a suces- 
s5es de sons, satisfaz a necessidade de encontrar uma coerencia e um sentido de 
proposito nos aconteciraentos.de nossas proprias vidas. 

Tal como escreveu o fdosofo Robert Meagher, 

cada vez que uma pe^a musical e tocada renasce para uma vida de algum modo 
nova, e a cada vez que se rende ao silencio eia morre outra morte, E a cada vez que 
ouvimos uma pe^a musical, nos etguemos e morremos de novo com ela; pois a nos- 
sa musica, tal como nos mesmos, e mortal e morre no final, sempre a espera do re- 
nascimento. 
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Como a Musica nosAfeta Fisicamente 

Quando a musica penetra em nossos ouvldos, seus sons sao convertidos em 
imp ul SOS que percorrem os nervos auditivos ate o talamo, que e a esta^ao central 
das emo^oes, das sensa^oes e dos sentimentos. Quando o talamo e estimuiado, o 
cortex e envolvido e, por sua vez, envia impulsos reativados de volta para o talamo, 
criando um circuito reverberante que se intensifica com a continua^jao da musica. 
Se continuarmos ouvindo, podem^s experimentar o que foi chamado de 'reflexo 
tal^mico^ cuja manifesta9ao fisica exterior pode assumir a forma de batidas com cs 
pes, oscila9ao do corpo, balance da cabe^a ou movimentos rftmicos dos bra90S e 
das maos.^ No cerebro, o talamo, o hiporalamo, o cerebelo e os hemisferios cere- 
brais do cortex tem um papel ativo no processamento da tor rente de notas e ricmos_ 
em estruturas musicals reconheciveis e dao a essas notas e ritmos um significado 
mental e emocional. O hipotalamo, que tem liga^oes nervosas com o talamo, in- 
fluencia o nosso metabolismo, nossos padroes de sono e vigdia e outras funq:5es_ 
corporais. Atraves dele, os impulsos musicals sao transmitidos aos denials centros 
do cerebro. Envolvendo o talamo esta o sistema limbico, que interage com o siste- 
ma glandular endocrino, que por sua vez influencia a respira^ao, q pulso,_acir cula- 
9ao sanguinea e as secre^oes das varias glandulaS; J 

Que a musica de fato influencia nossos processos internos foi demonstrado 
pela pesquisa cientifica, mas essa influencia nao e tao grande quanto se pensava an- 
ceriormente." Experiencias para medir o efeito da musica sobre a velocidade da res- 
piragao, o pulso cardi'aco, a pressao sanguinea, a reslstencia gaivanica da pele e a 
condutividade do corpo come9aram a ser conduzidas no final dos anos 20 e conti- 
nuaram por um periodo de 30 anos. Ate este ponto os resultados parecem ser bas- 
tante coerentes. Por exemplo, um estudo publicado em 1938 concluiu que nao 
liavia qualquer tendencia a sincronia entre o pulso musical e o ritmo dos batimen- 
ros cardiacos. Essa conclusao foi confirmada por outro estudo publicado em 
1952.^ Em um estudo mais abrangente publicado em 1939, C. M. Diserens e H, 
Fine descobriram que 

A musica... aumenta os metabolismos corporais... aumenca ou diminui a ener- 
gia muscular... acelera a respiragao c diminui a sua regularidade... produz um efeito 
distlnco, mas variavel, sobre o voluinc, o pulso e a pressao sanguinea... reduz o limiar 
dos esn'mulos sensoriais de diferences modes... influencia as secregoes internas. 

Alem disso, concluiram que a musica reduz ou adia a fadiga, aumenta a resis-_ 
tcncia muscular e influencia a condutividade eletrica do corpo hum_anqjtal como e 
manifestado pelo aumento das flutua9oes do reflexo psicogalvanlco. Todos os estu- 
dos dos efeitos da musica sobre a respira9ao concluiram que a sua velocidade de 
fato aumenta e, como era de esperar, um estudo publicado em 1935 descobriu que 
uma mudan9a de ritmo era a causa primaria desse aumento. Contudo, um exa- 
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me mais cuidadoso do estudo conduzido por Ellis e Brighouse revela que somenre 
36 estudantes universitarios foram testados e que os resultados baseavam-se nas se- 
guintes composl^oes musicals; Intervalo azul, de Hall, Rapsodia hilngara n^ U de 
Franz Liszt e o Preludio ao entardecer de umfauno, de Claude Debussy. Signlficati- 
vamente, o aumento da velocidade da respira^ao s6 ocorreu durante a execu^ao do 
Intervalo azule da Rapsodia hungara. Nenhuma mudan^a foi observada durante a 
composi^ao de Debussy, que, em compara9ao, e tranqiiila e contida. 

A maioria dos estudos desse tipo, conduzidos entre 1925 e 1955 parecem ter as 
seguintes caracten'sticas comuns: 

1 . Os equipamencos para a monitoragao em uso nessa epoca eram provaveimente 
muito menos sensiveis e precisos que os instrumencos mais rcccntcs, 

2. A malor parte das experiencias foi de curta duragao e envolveu um pequeno mi- 
mero de pessoas, cada uma das quais foi testada apenas uma vez. . 

3. A seleijao musical para essas experiencias foi surpreendentemente restrica -— li- 
mitando-se a musica erudita ocidental do fim do romantismo, miisica popular 
da epoca e formas mais suaves de jazz — e tendiam a demons trar caracteristicas 
musicals e emocionais parecidas. 

4. Pode-se presumir que a musica usada foi gravada e nao tocada ao vivo. Portanto, € 
plausi'vel que a qualidade das gravaijoes da epoca tenha influenciado o desfecho 
das experiencias. Ainda hoje, com nossa tecnologia digital de liitima gera^ao, ne- 
nhuma audiijao gravada de uma composigao pode ser comparada favoravelmente 
com uma execu^ao ao vivo em termos dos efeitos da musica sobre a fisiologia hu- 
mana. 

Deveria ser obvio que o efeito fisiologico da musica esta diretamente relaciona- 
do as caracteristicas de cada sele^ao musical. Pode-se presumir que uma seleq:ao com 
uma carga altamente dinamica e emocional — caracterizada por ritnios mais rapi- 
dos, nfveis dinamicos cambiantes, complexidade texrural e ri'tmica, estruturas har- 
monicas ricas e modula^ao frequence, e melodias que abrangem amplos alcances to- 
nais com mudan^as freqiientes de diregao — afetarao nossos processes corporals de 
modo diferente que aquelas que nao disponham de nenhuma dessas qualidades. 

Com essas qualifica^oes em menre, podemos conclulr, pelo menos tentativa- 
mente, que a musica 

• nao produz qualquer mudanga significativa nos batimemos cardiacos; 

• altera a velocidade da respira^ao, aumentando-a em alguns casos e diminuindo-a 
em outros; 

• quando e qualificada como excitanre', causa uma diminui^ao da rea^ao galvanica da 
pele, ao passo que a musica calmance ou causa um aumento ou nenhuma mudan^; 

• causa queda da pressao sangiiinea; 

• aumenta ou diminui o metabollsmo corporal, dependendo do ritmo; 

• altera a energia muscular e pode reduzir ou atrasar a fadiga fisica e o estresse; 
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abaixa o limiar dos estimuios sensorials e reduz ou induz a visualiza^ao; 
pode facilitar o fluxo de energia corporal por meio do reflexo talamico; 



Mais Algumas Especidagoes 

Dois outros aspeccos do efeito da musica sobre nossos processes fisiologicos 
ainda estao a espera de uma invesnga<;5o seria. Sao apresentados aqui para esgotar o 
assunco e porque, como teorias interessantes, podem recompensar o pesquisador 
com poderosas visoes novas em nossa busca por urn enrendimento mais pleno dos 
efeitos fisiologicos da musica. 

Um deles e a quescao relativa ao efeito da musica sobrc os modos de pensamen- 
to marcadamente conrrastantes dos dois hemisferios do cortex cerebral e como es- 
tes podem interagir quando escutamos musica. Segundo a teoria atual, o hemisfe- 
rio esquerdo predomina nas capacidades cognirivas e verbais que utilizamos no 
pensamento linear e na memoriza^ao, nas capacidades lingiiisticas e na organiza- 
gao inrelectuarda crianvidade artistica. O direiro predomina na visao intuitiva,_na_ 
-organizagao naoj-linear, na imagina^ao e no descm'olvimento subconsciente de 
ideias criadvas. Enquanto o hemisferio esquerdo colhe informa^oes e as libera pas- 
so a passo — e o hemisferio que voce esta usando para ler e assimiiar esras palavras 
— , o direito junta informa^Ses e as solta em jorros de visao holfstica. ' ' 

E plausivel que a musica integre essas duas fun9oes, posto que os dois hemisfe- 
rios estao envolvidos sempre que criamos, executamos ou escutamos musica. Se, ao 
escutarmos, descobrimos que estamos nos concentrando analiticamente no movi- 
riiento^harmonico, no desenvolvimento melodico ou no desdobramento da estfu- 
__mra, e provavel que estejamos nos servindo mais do nosso processo cognitivo dg_ 
hemisferio esquerdo, Mas quando permitimos passivamente que os sons fluam_ 
atraves de nos enquanto temos uma 'impressao' da mtisica, e provavel que esteja- 
jnos escutando com ojiossq process,o intuitiv.Q,dQ_heimsf erio d ireito^ Para dizer a_ 
mesma coisa de outrq modo, quando escmampAmusic^ com aten^ao concentrada, 
Jsso e cognitive; quando oz/y/wcj atraves do relaxamento, isso e intuitive. Ain- 
^uencia que a musica pode ter sobre nos — fisica, mental, cmocienal e espiritualr^- 
jnente -^ pode dcpender de qual dos dois aspectos for predo mina nce iia expetien- 
^cia^e estiver, pertanto^moldando a s nessa s asseciagoes comuma dada compesigae^ 

Poucas pessoas escutam mtisica so intuitivamente en so cognitivamente, em- 
bora pessa haver uma tendencia a favoreccr tmvdeles. E mais provavel que, ao escu- 
tan alternemos encre os processes cognitivo e intuitivo, um enriquccendo o outro^ 
permitindo assim que nqssa experiencia musical seja mais plena. Concudo, para os~ 
propositos do relaxamento e da cma, owwVnuisica predorainantcmente com o he- 
misferio direito -— o que pode serfacn_itado com uma respirajao mais lenta -^^^ 
£icJer_^titmiladoj4)pis isso parece calar a atividade verbal do hemisferio esquer- 
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de c encerajar as miagens visuais 
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O Efeito Ressonante ^^ 
[da Musica sobre o Coipo HumanoJ 

Quando a musica e ouvlda pela a^ao dos nossos ouvidos, pode tambem ser 
sentida por nosso corpo fisico, pols, quaiido o som se desloca pelo ar, ondas de 
pressao parecidas com rugas sao criadas pelo movimento das moleculas de ar^^ 
Quando essas ondas de pressao alcan^am uma superficie elastica como a nossa_ 
pele, podemos experimentar, se estivermos relaxados e suficicnremente sensfveis, 
diminutas sen^a^oes de movimento vibracional na superficie externa do nosso cor'^ 
po, ao mesmo tempo em que a nossa concenrragao estara focalizada nos estimulos^ 
de nossos nervos auditivos./Como a nossa pele e altamente porosa para que o calor, 
o ar e a transpira9ao possam ser libertados do corpo, e plausivel que as vibra^oes " 
possam penetrar no corpo em um ni'vel molecular, atomico ou ate subatomico, Se 
assim for, que tipos de padrao sao criados? Se for verdade que, como alegani os pra- 
ticantes da tantra (ou shakd ), mantra c nada ioga, roda esrrutura € criada pelo som 
— por mais etereo que este seja — , que mudan^as estruturals podem ocorrer den- 
tro de nos quando escutamos, executamos ou ate pcnsamos em musica? Se estamos 
rodeados por um campo de energia eletromagnetica essencialmente vibracional 
que se estende de 5 cm a ate 2,5 m do nosso corpo — como afirmam pesquisadores 
tais como Harold Saxon Burr, Christopher Hill, Peter Guy Manners e Stanley 
Krippner — , e se tanto o som como a musica criam padroes geometricos coerenres 
em materiais inertes como areia e agua, ral como e demonstrado pelas pesquisas de 
Hans Jenny, que possiveis efeitos poderiam ter os padroes criados nas moleculas de 
ar pela musica sobre a atividade vibratoria do nosso campo eletromagnetico? 
Quanto aumentaria esse efeito se estivermos imersos na maior densidade da agua 
atraves da qual a musica esteja-se deslocando? Se houver uma tend^ncia a que os 
padroes criados nas moleculas de ar pela musica interajam com o nosso campo ele- 
tromagnetico, em que diferiria esse efeito em uma musica lenta, quase estatica, 
como um alap do norte da India, em compara^ao com um rapido scherzo de Bee- 
thoven? Se, nas grava^oes em fita, os padroes vibracionais da musica sao converti- 
dos em impulses eletromagneticos que fazem com que as diminutas particulas me- 
talicas da fita se arranjem em padroes fixos, sera que um padrao semelhante pode 
ocorrer dentro de nos quando escutamos musica? Se for assim, com que profundi- 
dade esses padroes penetram em nos, e por quanto tempo duram? Audi^oes repetl- 
das da mesma composigao teriam um efeito cumulativo? Se e possivel fazer com 
que a madeira e o metal ressoem, sera que um corpo humano, menos denso, mais 
elastico e com tecidos moles, tambem pode ressoar? Se a agua e um transmissor 
mais eficiente das ondas sonoras e nosso corpo e composto por 70 % de agua, o 
que acontece dentro de nos quando canramos ou falamos, e quanto dlsso passa 
atraves da pele e afeta o nosso campo ele'tromagnetico e o de quern esta perto de 
nos? E plausivel que possamos vestir um ambienre sonoro a nossa voita, assim 
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como vestimos roupas, e sera que esse ambience poderia nos proteger da negativl- 
dade emoclonal e mental, assim como as roupas nos protegem do frio e do calor? 

Perguntas como essas ocupam os pensamentos de um numero crescente 
de pessoas dedicadas ao desenvolvtmento do uso da musica para a cura. No 
entanto, em meio as especula<^6es e as suposi^oes, poucas pesquisas validas 
foram empreendidas, com a possivel exce^ao das experlencias concebidas 
pelo composiror Stephen Halprin. Pe-ssoalmente, acredito haver alguma va- 
lidade na hipotese de que:_a mi'isica cria padroes vibracionais que interagem 
_ com o no sso campo eletromagnetico e influenciam o nosso corpo flsico de al- 
^ jgum modo, atraves do principio da ressonancia. ; 

Resumo 

No nosso corpo fisico ocorrem mudan^as decorrentes da sua exposi9ao ao soni 
e a musica; cssas mudan^as podem ter kigar mesmo que nao as percebamos cons- 
cientemente. Significativamente, pode nao ser necessario manrcr a consciencia para 
que essas mudan^as ocorram ou ate nao ser precise darmos uma perniissao para que 
tenham lugar. For causa disso, uma parte consideravel da responsabilidade pelo efei- 
to fisico da musica pode caber aos que a executam, pois ela nao exige uma perniissao 
conscience por parte do ouvinte para nos afetar no nivel fisico. Durance qualqucr 
apresenta^ao musical, os musicos devem entender que aquilo que criam faz ressoar 
fisicamente cada pessoa do publico, e que o nivel de ressonancia pode ser intensifica- 
do de acordo com o nijmero de pessoas presences. Porcanto, os musicos devem estar 
constantemente sensiveis aos efeitos de sua musica e ter clareza sobre suas inten^oes. 

O Efeito da Miisica sobre as Emogoes 

f/ E provavel que nossa atra^ao primaria pela musica se deva_ao seirp oder de criar_ 

humSreTe arraTTcarrea^oescmocionais de dentro de nos. Nao e de escranhar que o 
relacionamento encre a miisica, os humores e as emogoes tenha chamado a nossa 
aten^ao desde os tempos antigos^ especialmence na India, na China e na Grecia; 
desta ultima vem o episodic seguinte, que serve como uma iluscra^ao interessance: 

Um jovem siciiiano, que fora intoxicado e in flam ado por musica cocada no 
modo frfgio, estava presces a sair correndo para a casa da amante cerca nolte, total- 
men te decidido a incendla-la, pois soubera que a muthcr recebera uni rival, Conse- 
qiientemenre, continuando a musica, ele foi ficando cada vez mais enraivecido, ace 
que Pitdgoras... percebendo o que estava acontecendo, ordenou ao flautista que pa- 
rasse de rocar no modo fri'gio e mudasse sua batida para a medida espondaica. Ime- 
diacaniente, o jovem acalmou-se e voltou para casa completamente curado. 

^ E mjxora.as emogoes tenham sidq intensamente estudadas por niedicos, p^i2_ 
quiatras, psicologos, filosofos, mescres espirituals, escecicos, antrop61ogoSi..sociQlo- 
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gos, artistas e musicos, na verdade ainda nao entendemos muito bem por que te- 
nios emogoes, como elas sao causadas e por que parecem dominar nossa percepgao 
e nossas a96es do modq como fazem. A maioria dos pesquisadores qu e dedlcou al- 
gum tempo ao estudo das emogoes parece concordar que elas sao esp ecificas_ _e^ 
orientadas a um objeto, ao contrario dos humores^ que sao considerados nao-esge^, 
ci'ficos. Por exemplo, a ira c uma emo^iSo, pois e sempre dirigida a alguma coisa ou^^ 
a alguem, independentemente de podermos ou nao identificar o seu objeto, ao,. 
passo que um humor, ral como a depressao, pode resultar de uma emo^ao nao^;_^ 
identificada.sAlem disso, as emoijSes podem ser orientadas para fora ou para den- 
tro, ou ambas as coisas, dependendo da siruagao. As emo0es tipicamente orienta- 
das para fora', concentram-se em algum objeto, situagao ou pessoa externa a quem 
a sente; Ja as orientadas para dentro' comam a propria pessoa como ponto focal. 
Por exemplo, o medo e uma emo^ao orientada para fora', a vergonha e orientada 
para dentro' e a ira pode ser as duas coisas. ;' 



O psicologo Robert Solomon identlficou c dcscrcvcu 42 emoijoes 
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Aleqria 


Desespero 


Odio 


Amizade 


Despeito 


Orgulho 


Amor 


Desprezo 


Pcsar 


Aiior-proprio 


Dcver 


Piedade 


Angiistia 


Embara90 


Raiva 


Ansiedade 


Esperan^a 


Remorse 


Arrepeiidimento 


Fe 


Respeito 


Autodesprezo 


Frustra^ao 


Rcssentimento 


Auto-odio 


Indiferen^a 


Temor 


Autopiedade 


Indignagao 


Terror 


Aato-respeito 


Inocencia 


Trisceza 


Ciumes 


Inveja 


Vaidade 


Conrentamento 


Ira 


Venerafao 


Culpa 


Medo 


Vergonha 



Em compara(;ao, Gerald Jompaulski identifica apenas duas emogoes primarias, 
o amor e o medo, das quais sao derivadas todas as demais qualidades emocionais. 

O que aumenta a complexldade da nossa compreensao das emo96es_e o fato de 
nem sempre reagirmos do mesmo modo a uma mesma situagao ou ocorrencia. 
Com efeiro, a mesma pessoa pode reagir emocionalmente a mesma situagao de 
maneiras diferentes em ocasioes separadas. Como todo estado emocional surge de 
dentro de nos mesmos, a mesma situagao pode pro vo car em uma pessoa risadas e 
em outra lagrimas, enquanro uma terceira pode permanecer inteiramente indife- 
rente, pois cada uma delas estara projetando externamente a sua propria aritude in- 
terior. E a acitude interior que provoca a rea^ao da pessoa. 
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Enquanto as €111096 es resultam de nossa rea^ao a objetos, simaijoes ou pessoas_^— - 



^especIHcam ente THentificaveis, os humores foram chamados de "generalizaijoes me- 
— - tafisicas das emogoes" que criani sentimeritosTNo contexto Ho nosso tema da musi- 
' — "caTiTdas emo0es, esta e uma distin^ao importante que muitas vezes e desprezada, 
pois na musica, particularmente, a emo^ao e o humor nao sao termos intercambia- 
veis. Ac contrario da cren^a popular, a mdsica nao pode expressar erao0e5 com 
qualquer grau de sucesso, mas, em vez disso, cria humores aos quais podemos reagir 
em um nivel emocional. O compositor Igor Srravinski assumiu uma posi^ao mais 
definida aesse respeito quando expressou a cren^a de que "a miislca, per sua propria 
natureza, e essencialmente incapaz de ocp?rjj-^r qualquer coisa, seja um sentimento, 
uma aritude mental, uma disposi^ao psicologica ou um fenomeno da natureza..." 
Felix Mendelssohn, compositor do seculo XIX, defende uma opiniao oposta. "Os 
pensamencos que me sao expresses por imia pega musical de que gosto nao sao inde- 
finidos demais para serem postos em palavras, mas, ao contrario, definidos de- 
nials, " O mais provavel e que a verdade esteja em algum ponto entre esses dois ex- 
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A musica, por suapropria natureza, e nao-cspecifica e expressa qualidades ge- 
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nericas de humor_sab_re_a,s_quais podemos projetar um significado emocional mais 
/^'^'especifico. A emo9ao com que reagimos vein deTIentro de nos e a maneira como 



reagimps depende muitas vezes de variaveis, tals como o dia que tivemos antes de 
ouvir musica, as preocupa^oes c cuidados'que'possam influenciar nossa audigao, se 

"estamos fisicamente confortaveis durante a experiencia, nossa familiaridade com a 
Tinguagem musical que a composigao representa, associa^oes passadas e gost os e_ 
aversoes pessoais. Isso expHca, em parte, porque a musica e um instrumcnto tera- 
p^utico tao poderoso no processo de cura. Ela pode expressar uma qualidade de 
humor que pode provocar um humor correspondente ou uma emo^ao especifica 

"do ouvirite se Ihe for coricedida uma atengaojiotal^^^,,.—— ^ 

Uma das primeiras tenrativas de categorizar as qualidades de humor para uso na 
expressao artistica teve origem na India, onde as artes da musica, da dan^a, do dra- 
ma, da poesia, da escultura e da pintura fundamentam-se no conceiro dos 'nove sen- 
timentos', ou nava rasa. Cada cria^ao do artista expressava um desses sentimentos: 

Shringara: erotico, romancico 

Hasya: comico, hilariante 

Kanina: patecico, triste, lacrimoso, solirario 

Raudra: furioso, ira excicada 

Veera: heroico, corajoso, majestoso 

Bhayanaka: assuscador, medonho 

Vibhatsa: it^tXtn^c 

Adbhuta: assombroso, estimulante 

Shanta: pacifico, tranqiiilo, relaxado 
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Ravi Shankar, o famoso musico Indiano, declarou que, desses nove rasas, ape- 
nas tres sao especial men te adequados para a expressao musical: shanta, karuna e 
shringara. Os dois rasas menos adequados para a expressao musical sao bhayanaka e 
vibhatsa, mais apropriados para o drama. 

No nosso seculo, dois dos estudos mais antigos e mais substanciais sobre os 
efeitos da musica sobre o humor foram conduzidos separadameirte por Max 
Schoen e Esther Gatewood.^^ Esses estudos foram seguidos, 10 anos depois, pelo 
arranjo de 6G adjetivos, feito por Kate Hevner, em um formato que os relacionava 
diretamente com a musica. Esses adjetivos, selecionados por sua adequa^ao a in- 
terpreta^ao musical, foram agrupados segundo 8 qualidades de humor principais. 
Os 8 grupos foram entao dispostos em um circulo de modo que os adjetivos de um 
grupo fossem relacionados aos do grupo imediaramente adjacente, mas diferissem 
ligeiramente deles; os grupos em situa^o diametralmente oposta expressam quali- 
dades de humor opostas. A musica que melhor expressava cada qualidade de hu- 
mor foi selecionada e os resalrados foram postos a prova durante um periodo de 
dez anos. Ao conceber sua Roda dos Humores, o proposito de Hevner foi sistema- 
tizar as rela^oes entre os humores e a musica e facilitar a rransigao suave de uma 
qualidade de humor para o humor adjacente na seqiiencia em torno ao circulo. Na 
sua aplica^ao rerapeutica, um paciente emocionalmente perturbado, em estado de 
melancolia, por exemplo, poderia ser graduaimente afastado desse humor median- 
te a sele^ao criteriosa de musica correspondente a melancolia, seguida em seqiien- 
cia por musica de cada grupo adjacente de humor. 

O trabalho de Hevner, que com os anos provou sua eficdcia, foi refinado e am- 
pliado por Helen Bonny, terapeuta musical e fundadora do Instituto de Consci^n- 
cia e Musica, como parte do desenvolvimento da sua imageria afetiva guiada com 
musica.^^ Reconhecendo o valor da musica para reforgar, prolongar e portanto ex- 
perimentar nossos proprios humores em um nivel mais profundo, Helen Bonny 
fez uma ampla sele^ao de composi9oes (tiradas sobretudo, mas nao apenas, da tra- 
digao classica ocidental) e listou-as segundo sua compatibilidade com os 8 grupos 
de humor. Per exemplo, a musica relacionada ao grupo de humor 1 (Solene), in- 
clui o rerceiro movimento da sinfonia n^ 4 de Brahms, o Stabat Mater, de Palestri- 
na, o terceiro movimento da Montanha misteriosa, de Hovhan ess e a Ave Maria de 
Gounod. O grupo de humor 5 (Humoristico), oposto ao grupo 1, inclui o tercei- 
ro movimento do Concerto de Brandenburgo n° 2, de Bach, o oitavo movimento 
das Varia0es enig}7idticas dz Elgar, a abertura da Flauta mdgicadc Mozart e TiilEu- 
lei7spiegeld(z Strauss. O trabalho de Kate Hevner foi concebido para a aplica^ao re- 
rapeutica em um ambiente cltnico e o de Helen Bonny ocupa-se basicamente do 
alivio do estresse emocional e do enriquecimento criativo pessoal. 

Os quadros abaixo mostram o arranjo dos adjetivos humorais de Kate Hevner 
e suas possiveis rela^oes com as 42 emo^oes e os nove rasas da India: 
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Arranjo dos Adjecivos para os Efeitos 
da Miisica sobre os Humores 





7 
Dramatico* 
Hilariante 


6 
Jubiloso* 
Con rente 




Elevado 
Triunfanre 


Alegre 
Feliz 


8 


Apaixonado 
Sensacional 


Animado 
Brilhanre 


Majesroso* 
Vigoroso 
Robusto 
Enfatico 


Agitado 
Excirado 
Impetuoso 
Insarisfeiro 




Marcial 






Ponderoso 


1 


Tragico* 


Exaitante 


Solene* 


Patetico 




Espirirual 


Desconsolado 




Altaneiro 
Assombroso 


Triste 
Enlutado 




Dignificado 


Melancolico 




Sagrado 


Frustrado 




S6brio 
Serio 


Depressive 
Sombrio 
Pesado 
Negro 



Hiimorado* 




Brincalhao 




Fanrasioso 




Caprichoso 

Singular 

Vivo 

Delicado 

Leve 


Tranqiiiio* 
Liiico 
Folgado 
Siificiejire 


Gracioso 


Sereno 


3 
Tenio* 


Caimo 
Conforrante 


Complaccnrc 
Sonhador 




Sentimental 




Saudoso 




Anelante 




Siiplicantc 




Queixoso 





* As oito principals qiialidades de humor. 



Os dez rasas 

3 Shr'mgam: romantico, erodco, saudoso 
5 //-?^j(7,'c6mico, humorado 

2 Karunn: patecico, triste 

7 i?rtw//m;furia, ira 

8 V^f/v?;coragem, majestade 
7 Bhaymmka: assustador 

Vibhatsa: repelente 
1 Adhiita: reverencia 

4 Shanta: paz, tranqiiilidade 
1 ^^/J^^rdevo clonal 
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Arranjo das 42 emofoes tal como sao listadas 
em "Apaixao", de Solomon, com os rasasindiznos correspondences 



Indigna^ao 

Orgulho 
Respeito 
Dever 

majestade 



Ansiedade 

Angustia 

Medo 

Ira 

Raudra 

fiirja ira 

Bhayanaka 



AJegrla 
Extase 
Euforia 
Amizade 



Hasya 

comico humor 
Diversao 



assustador 






Contentamento 

Gratidao 

Shanta 


1 




3 


paz 


Venera^ao 


' 


Esperan9a 


tranqiijlidade 


Fe 
Amor 




Inocencia 
Amor 




Devo^ao 


2 


Shringara 




Adbhuta 


Frustra^ao 


romance 




reverencia 


Ciume 


saudade 




Bhakti 


Piedade 


erotjsmo 




devocional 


Remorso 
Tristeza 
vergonha 
Karuna 
piedade tristeza 







Emogoes nao- categorizadas 



Desdem 


Odio 


Autodesprezo 


Desprezo 


Indiferen^a 


Auto-odio 


Embara^o 


Ressentimento 


Amor-proprio 


Inveja 


Despeito 


Autopiedade 


Culpa 


Vaidade 


Auto-respeito 



Rasa nao-utilizado 



Vibbatsa — repelente 
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Possweis Correlagoes e72tre 
as Qualidades de Humor e a Musica 

A atribui^ao de musicas a qualquer humor especifico tern sido, em sua maior 
parte, um processo subjetivo pelo qual a rea^ao afetiva de uma pessoa e comparada 
a uma das oito qualidades de humor principals. Embora seja bastante facil diferen- 
ciar musica solene (quahdade de humor 1) e o seu oposro, a musica humoristica 
(quahdade de humor 5), e mais dificil diferenciar as musicas para quaisquer humo- 
res adjacentes. Por exemplo, com que base podemos afirmar que uma musica e 
mals humoristica c^c jubilosa, que, segundo a Roda dos Humores, sac quahdades 
de humor adjacentes? Poucos de nos classificariam o movimenro de abertura da 
Sinfonia n° 5 de Beethoven como tranqiulo ou humorfsrico. A musica e agitada, 
inquiera e dramatica em sua abertura, esramos de acordo. Mas por que? O movi- 
mento muda a sua quahdade de humor para um segundo rema mais h'rico (terno?). 
Que mudangas ocorrem na musica que criam a mudan^a de humor, mesmo que 
clas sejam mmimas e durem pouco tempo? 

Com perguntas desse tipo somos levados, inevitavehnente, a uma considera- 
9ao dos tra^os contrastantes dos varios componentes separados que se combinam 
em uma composi^ao musical. Os componentes, ou parametros, da miisica in- 
cluem: melodia, harmonia, tempo e ritmo, textura (o numero de vozes e suas rela- 
^oes entre si), dinamica (nivel de sonoridade), timbre (caracteristicas das fontes so- 
noras), alcance e coloca^ao dos sons (alto, baixo, medio) e disposi^ao da atividade 
musical (primelro piano, segundo piano). Dois aspectos de cada um desses para- 
metros devem ser levados em conta: a qualidade de cada patametro a qualquer mo- 
mento dado e a maneira com que cada um muda a medida que a musica avan^a. 
Esses dois elementos criam um fluxo de movimento atraves do tempo e do espago; 
esse movimento pode ser lento e estatico, dinamico ou, no extreme, caotico e fre- 
netico. E a combina^ao dos parametros e dos movimentos criados por eles que 
produz as qualidades de humor a que reagimos emocionalmente. Para ilustrar isso, 
examinemos o parametro da dinamica, a sonoridade relativa da musica. 

Os ni'veis dinamicos usados na mtisica vac do silencio e do muito suave {pia- 
nissimo), ao moderadamente suave {mezzo piano) , moderadamente forte {mezzo 
forte), forte {forte), muito forte {fortissimo) e dolorosamente force. Estes sac os esta- 
dos constantes dos m'veis dinamicos e sao relativos ao numero de mtisicos que esti- 
verem tocando em qualquer momento dado. Por exemplo, um unico vioiinista to- 
cando muito suavemente produzira um som mais suave que toda a se^ao de violi- 
nds de uma orquestra tocando no mesmo nfvel dinamico. A niusica que esriver 
predominante entre os m'veis dinamicos muito suave e moderadamente suave sus- 
cita em nos uma reagao emocionai muito diferente da que e provocada per niveis 
dinamicos mais fortes. A musica suave pode implicar um sentido de intimidade, 
segredo, misterio, reverencia, melancolia, delicadeza, capricho ou agita9ao inquie- 
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ta, dependendo do contexto e das qualidades de outros parametros musicais como 
o tempo e o ritmo. Contudo, os niveis dinamicos mudam, e o modo e a frequencia 
com que o fazem influenciam a nossa rea^ao emocional. Desse modo, podemos ex- 
perimentar mudan^as graduais ou subiras e frequentes de niveis dinamicos. 

Uma composi^ao musical, porem, nao pode ser atribuida a uma qualidade de 
humor particular com base unicamente no nivel dinamico. Por exemplo, acrescen- 
tando-se o parametro do tempo — o numero de batidas por minuto — a nossa 
considera^ao do mVel dinamico, poderemos ser mais especfficos na atribui^ao de 
uma qualidade de humor a uma musica. Portanto, a musica de nivel dinamico sua- 
ve e com um tempo lento poderia expressar o humor Tragico (2), Terno (3), Tran- 
qiiilo (4) ou Solene (1), ao passo que a musica suave com um tempo mais rapido 
poderia expressar a qualidade de humor Humoristica (5), Jubilosa (6) ou ate Dra- 
matica (7, agitada, inquieta, excitada), mas provavelmente nao seria atribuida a 
Majestosa (8). Se nossa composi^ao musical tern as qualidades de um nivel dina- 
mico suave, um tempo lento ealnda esta em uma clave menor, e provavel que a 
atribuamos a qualidade de humor Tragico (2, pesaroso, melancolico); se a clave for 
maior, e provavel que a musica expresse as qualidades de humor Terno (3) ou Tran- 
qiiilo (4), e assim por diante. Procedendo desta maneira, com cada parametro sen- 
do considerado em separado, a atribui9ao de miisica aos varios humores fica mais 
facil e o uso da Roda dos Humores fica mais preciso. Com o tempo, classifi can do- 
se a miisica com os parametros tornados em separado, um sistema inteiramente 
novo de classifica^ao pode evoluir, minimizando ou eliminando as qualidades de 
humor como meio para categorizar a musica. Para tal fim, uma Hsta de parametros 
musicals pode servir como referenda objetiva quando usada em conjun^ao com o 
processo subjenvo de selecionar miisica para cada qualidade de humor O seguince 
procedimento e sugerido: 

1. Encontre musicas de pelo menos seis minutes de dura^So que sejam expressivas 
de uma qualidade de humor, 

2. Atribua essa composi<j5o a uma das olro qualidades de humor, segundo sua pro- 
pria rea^ao subjetiva. 

3. Repita os passos 1 e 2 para a miisica que expresse a qualidade de humor oposta. 

4. Tomando um parametro de cada vez, fa9a uma lisra das diferen^as musicais entre 
as duas sele^joes. Diversas audioes de cada composi^ao podem ser neccssarias. 

Este procedimento pode ser necessario para cada par de qualidades de humor con- 
trastantes ate que uma sele^ao musical seja atribuida a cada um. Passe encao para a pri- 
meira qualidade de humor e, do mesmo modo, comece a selecionar uma segunda mii- 
sica para cada humor. Quando dver duas ou tres composl^oes para cada uma, pode co- 
megar a fazer compara^oes de parametros musicais para cada qualidade de humor. 
Quando comegam a aparecer as semelhan^as, as caracteristicas comuns ficam mais evi- 
dentes e isso acaba conduzindo a uma maior previsibilidade da rea9ao de humor 



156 



Os Parametros da Musica 

DinSmica 
Silencio — Muito Suave — Moderadamente Suave — Moderadamente Force — Force - 
Muito Forte — - Dolorosamente Forte 

Mudan^a de Nfveis Dinamicos 



Estado Con Stan te 



Um ni'vel dinamico 
predomina 



Mudanija Gradual de Nivel 
Dinimico 

(Surdina) 



Contraste Stibito e 

Freqiiente de Nivel 

Dinamico 



Tempo — Niimero de baridas por minuco 

Sem Batidas Regulares ■ — Muito Lento — Lento — ■ Moderadamente Lento 
Moderadamente Rapido — Ripido — Muito Rapido 

Mudan^a de Tempo 



Escado 
Constance 



Mudan^a Gradual 
de Tempo 



Mudanija siibita e 
Freqi-ien te do Tempo 



Um Tempo 
Predomina 



Aumenta 
Diminui 



Melodia (Tema, Ass unto) 



Estacica Dinamica 

Centrada em torno a uma Aicance Tonal Mais Amplo, 
ou duas notas Conjun^ao, Movimento 

Predominantemente por Passos 
Movimento Melodico 



Frenetica 

Saltos Amplos, 

Mudanq;a Frequence de 

Diregao, DJsjun^ao 



Per passos, alcernante, saititante, articulado, concinuo, ascendente, descendente, plana, 

cromitica, diaconica, atonal 



Rjcmo 



Sem metro 



Com metro 

simetrico, assimetrico 

sincopado, aditivo 



Paradas e comedos 

frequences e freneticos 

com ou sem metro 
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Crescimento Ritmico 

celular motfvjco subfrase frase agrupamentos frasais maiores 

MovJmento — Crescimento 



Estatico 



desenvolvimento lento mo- 
vimento ornamental 



DinSmico 
(moderado) 

suave, transicional 
movimento diredonal 

Textura 



Muito Dinamico 



desenvolvimento rapido 
mudan^as freqiientes 



Monofonica 



melodia 
desacompanhada 



melodia sobrenota 
linica sustentada 
(baixo continue) 



Heterofonica Homofonica 

Simples a Complexo 



van as vozes em 
unfssono 



to das as vozes 
movem-se com o 

mesmo ritmo 
(homorritmico) 



melodia com 

acompanhamento 

de cordas 



Polifonica 



muitas vozes 
indepen denies 



muitos ntmos ao mesmo tempo 
(polirritmico) 



Niveis espaciais de atividade musical 



Primeiro Piano 
so a melodia 

1 camada de 
atividade 



Primeiro Piano (melodia) 
Segundo Piano (harmonia) 



2 camadas de atividade 
Qualidade Tonal (Timbre) 



Primeiro Piano 

Piano Medio 

Piano de Fundo 



camadas mdltiplas 



Cordas, Madeiras, Metais, Percussao, Eletronico, Vozes Humanas, 
Sons da Terra, Combinaifoes 



Voz 
isolada 



Con] unto 

pequeno(2l6 

musicos) 



Conjunco medio Conjunto grande(mais de 

(1 740 musicos) 40 musicos) 
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■ AJcance Tonal 

Alcance muito pequeno 

■ Coloca^ao do alcance Eonal Espectro tonai musical completo 

Baixo Medio Alto 

Dividido Equilibrado 



Grau e Freqiiencia do Contraste do Timbre 

Um Timbre Contraste de 2 ou Contrastes de 

(sem contraste) 3 Timbres Muitos Timbres 

Mudanga Gradual Mudan^a Contraste Subito e Freqiiente 

por Etapas 

Nota: OS quatro parametros comans a toda musica e impli'citos em cada composi^ao sao: 
Soni, Silencio, Tempo e Espa^o 

O Som e o Silencio sao inter-reiacionados, 

O Tempo e o Espago sao inter-relacionados. 

O Silencio recebe articula^ao atraves do elemento Tempo. 

O Som cria o Espago. 

O Espa^o da dimeiisao ao Som. 

A inrera^ao Som, Tempo e Espa^o cria o movimento. 



ApUcagoes 

A maioria dos medicos, psicologos e curadores paranormais e holisticos reco- 
nhece a rela^ao entre as emo^oes e a saiide, e muitos parecem concordar que as 
emo(;6es sao um fator importante no desenvolvimento das doen^as. As emo^oes 
que nao sao expressa quando send das podem vol tar para dentro, aumencando o es- 
tresse das partes debllitadas do corpo. Quando o estresse se prolonga, nossa capaci- 
dade natural de resistir as doen9as e reduzida, o que pode causar doenyas. Ao mes- 
mo tempo, o tipo mais predominante de musica na nossa cultura e o que se presta 
a expressao de emo^oes, sentimentos e humores personalizados. Usada regular- 
mente, a miisica torna-se um veiculo eficaz para a dissipa^ao do estresse emocional 
comum de todos os dias. Nos tempos de crise emocional intensa, porem, a musica 
pode concentrar e gaiar a descarga emocional levando a emo9ao a catarse e propor- 
cionando-lhe um meio de expressao. 

Em um estudo publicado em 1958, 1. A. Taylor e R Paperte concluiram que: 
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A musica, devido a sua natureza abstrata, contorna o ego e os controles intelec- 
tuais e, contatando diretamente os centres inferiores, remexe os conflltos e emotes 
latentes que podem entao ser ativados e expresses atrav^ dela. .. que a mdsica, agindo 
atraves dos controles do ego, produz um rapido desenvolvimento do mundo da fan- 
tasia, auraentando assim a velocidade da terapia... se a din&mica estrutural da musica 
que € imposta ao sensorio i sennelhante a estrutura prevalescente, as duas se unem e, 
assim, a fusao permite que a mdsica afete as emo9oes diretamente. 

A terceira conclusao dos autores aponta diretamente para o princi'pio conheci- 
do como 'iso' ou 'igual', que significa simplesmente que a qualidade de humor da 
musica deve ser igual ao humor ou a emo^ao da pessoa para quern estiver sendo to- 
cada. Portanto, se quiser dar plena expressao a uma emo^ao, selecione a musica que 
mais se iguale a voce. Contudo, se quiser akerar essa disposi^ao de humor, isso 
pode ser feko escolhendo-se a musica que se oponha com maior eficacia ao humor 
que se quer mudar. Ao tentar exorcizar uma emo^ao altamente carregada, toque 
primeiro a musica que melhor a expresse e depois, escolhendo musicas para cada 
humor adjacente em seqiiencia, va mudando aos poucos o carater da musica para 
facilitar uma transforma9ao gradual de seu estado emocional. Nesse contexto, a 
Roda dos Humores de Hevner pode prestar uma ajuda valiosa, pois cada uma das 
oito qualidades de humor pode ser traduzida para rea^oes emocionais mais especi- 
ficas, que podem ser expert men tadas em um modo autocurativo pessoal. 

Nossas emo^oes estao em fluxo constante, muitas vezes de um momento para 
o outro. Na maior parte das vezes, sao passageiras e vem investidas de pouca ener- 
gia. As vezes, mal sao perceptiveis para a nossa mente consciente. Mas, quando 
uma emogao come^a a dominar a nossa psique, isso pode nos desequilibrar. Para 
que possamos recuperar nosso equih'brio emocional, ela precisa ser enfrentada e ex- 
pressa de maneira sauddvel, e as questocs que a causaram devem ser resolvidas. En- 
tao, atraves da musica, poderemos experimentar os niveis mais profundos de tran- 
qtiilidade que estao abaixo da influencia das ondas e turbilhoes da nossa vida emo- 
cional. 
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11 

Como a musica nos afeta 
mental e espiritualmente 



Enquanto a influencia da musica sobre o nosso corpo fisico pode ser medida, OS 
humores criados por ela e nossas reaves emocionais podem scr observados. Existe 
urn a ampla literatur a que indica a influencia da musica sobre a vida es£iritual_eesce;;; 
tica^o seu efeito sobre a nossa mente e talvez o menos en ten dido. Nao somos limita- 
dos pelos tres trilhoes de celulas do nosso cerebro, nem escamos confinados ao espa- 
90 no interior do nosso cranio. O mundo, tai como e percebido pelos sentidos, fax 
parte da nossa mente e, no entanto, toda a percep^ao consciente — de urn unico 
acomo de uma celula do corpo a vastidao do proprio universe — e abrangida pela 
mente e, portanto, esta a nossa disposi^ao. A mente e limitada apenas pelas restri- 
0CS que Ihe impomos. Essas restri9ocs podem ser definidas pelos sistemas de valores 
da nossa tradigao cultural e por condi^oes pessoais derivadas dos limites que impo- 
mos as percepq:6es sensorials, tanto qualltativa como quantttativamentc. 

O nivel da mente com que estamos mais famiiiarizados e o do pensamento 
cognitivo, ou linear. Grandemente influenciado pelo influxo sensorial, pela reagao 
emocional e a preocupa^ao pela sobrevivencia e o conforto pessoais, este nivel de 
atividade mental pode dominar nossos processos mentais com uma torrente quase 
infindavel de tagarelice verbal — - pensamentos sobre pensamentos, coni os quais 
nos hipnotizamos. E, no entanto, este e apenas um aspecto da nossa capacidade 
mental, embora seja o mais conhecido, pois tem recebido a mais constante aten^ao 
dos nossos sistemas educacionais! Possuimos rambem um processo de pensamento 
holistico, intuitivo e sinibolico associado ao hemisferio direito do cerebro. E neste 
processo de pensamento que os conceitos artisricos e as visoes intuitivas tem suas 

_o.rigens. Os aspectos cognitivo e intuitivo do nosso processo de pensamento sao in- 
terligados mediante sistemas de transmissao no cerebro. O ideal e que ambos esti- 
vessem a nossa disposi^ao. 

Qualctuer envolvime nto advo com a musicai^se]a_compond^, executando^u^ 

ouvindo. e nvolv e os doishemtsferios e, portanto, equitibra os dois aspecto s dos pro- 



cessos mentals. Isso poderia ser mais obvio com rela^ao a cria^ao musical; pois os 
alardeados beneficios a serem obtidos da cria^ao e da execu^ao de uma musica tern 
sido copiosamente documentados em publica^oes educadonais e de musicoterapia. 
Mas que de fato ocorre na mente quando se esta totalmente envolvido no ato de 
ouvir musica e muito mais diflcil de observar, posto que se trata de um processo in- 
terne altamente pessoal que nao se presra com facilidade a monitora^ao externa. O 
que sabemos are agora e que e razoavel presuniiir que nao ha duas pessoas que oufjam 
uma execu^ao musical idenrica do mesmo modo, nem e provavel que se ou^a uma 
versao gravada de uma composifao musical do mesmo modo em todas as ocasioes. 
Nao fosse assim, ficariamos rapidamente cansados de nossos discos. 

O que se segue, portanco, e uma especula9ao puramente teorica sobre o que 
ocorre na mente quando ouvimos musica. 

Para come^ar, quando ouvimos miisica podemos notar que a torrente ininter- 
rupta de tagarelice verbal interna diminui com o desdobrar linear da linha melodi- 
ca. A medida que os componentes adicionais da composi^ao — movimenro harmo- 
nico, desenvolvimento n'tmico, contra melodias, texturas cambiantes — chegam a 
nossa aten^ao conscienre, relacionamos contJnuamenre as linhas melodicas a musi- 
ca de apoio em torno a elas, separando os varios componentes da matriz geral e de- 
pois reintegrando cada parte separada nos padroes estruturais que vao surgindo. 
Essa informa^ao e entao armazenada na memoria, que se re mete constantemente a 
ela e influencia a nossa percep^ao de cada nova pega de inForma^ao musical, a medi- 
da que nos vao sendo apresentadas. Cada nova informa^ao, por sua vez, influencia a 
nossa memoria e, desse modo, muda a nossa percep^ao de cada novo evento musi- 
cal. Para que isso aconte^a, e preciso passarmos continuamente da nossa percep^ao 
cognitiva linear mais conhecida a uma percep9ao holistica intuitiva para, dessa for- 
ma integrarmos os padroes que vao surgindo. Um equili'brio entre esses dois aspec- 
tos do nosso processo mental e absolutamente essencial para a ativldade de ouvir 
musica, e o processo todo e instantaneo, nao-verbal e automatico. 

Recentemente, a seguinte experiencia foi conduzida com uma classe de estu- 
dantes de teoria musical. Ela pode ser duplicada com facilidade. Come^ando com 
um metfonomo, pedi aos estudantes que agrupassem as batidas em unidades de 
duas, depots tres, quatro e cinco batidas e depois em blocos de grupos alternados 
de duas mais tres batidas, ouvindo um acento na primeira batida de cada agrupa- 
mento. Isso podia ser feito com facilidade, mesmo sendo a percep^ao e a expectati- 
va deles o que Ihes possibilitava ouvir os grupos. 

Em seguida, pus em funcionamento um segundo metronomo com uma ca- 
dencia ligeiramente mais rapida. Podi'amos perceber as duas cadencias ao mesmo 
tempo, bem como um padrao ritmico composto criado pelos dois metronomes. 
Finaimente, coloquei em movimento um rerceiro metrononio, com resultados 
bastarite Interessantes. Descobrimos que, quando nos concentravamos em um dos 
metronomos, este parecia soar mais alto; quando deslocavamos nossa atengao para 
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OS padroes rftraicos criados pelos tres metrononios em combina^ao, percebiamos 
todos com a mesma altura. Com base nessa breve experiencia, teorizamos que, 
quando nos concentramos em um so metronomo, estamos usando o nosso hemis- 
ferio esquerdo de orienta^ao linear, e que, quando escutamos os padroes ritmicos 
em evolu^ao resultantes da intera^ao dos tres metronomos, passamos para o he- 
misferio direito. A maioria dos estudantes considerou quase impossivel ficar escu- 
tando OS padroes que surgiam per muito tempo scm desviar a aten^ao para um dos 
metronomos. Perante as complexidades de uma composi^ao musical de fato, 
pode-se presumir a ocorrencia do mesmo processo bilateral de audi9ao. 

At6 agora, examinamos brevemente o nivel consciente da nossa atividade men- 
tal e a maneira como a miisica nos afeta nesse nivel. Recentementc, os psicologos 
identiPicaram diversos niveis de consciencia enquadrados nessa categotia geral, ao 
que chamaram de 'estados alterados de consciencia' e sua rela^ao com a miisica no 
devido tempo, mas vamos primeiro resumir o efeito da musica sobre a mente cons- 
ciente em termos gerais e depois considerar outrcs niveis da mente e como podem 
ser infiuenciados pela musica. 

A musica envolve a mente consciente pot seu poder de atra^ao. Quando nos 
envoi ve mos com ela, o discurso interne diminui e as imagens visuals podem ser li- 



bertadas. E este o m'yel de concentra^ao durante o qual nos envolvemos com a niii- 
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sica em um nivel intelectual e esterico. ^Quanto maior o nosso envolvimento, me- 
nos conscientes de nossa personalidade individual po demos ficar. Quando esse en- 
volvimento se aproxima do estagio da imersao total, teremos alcan9ado o nivel 
transpessoal da mente superconsciente, durante o qual o estado de concentra^ao 
^^^^caiizada cede seu lugar a um estado de percep^ao ampliada^ As imagens visuals 
podem ser deixadas para tras quando comegamos a experimentar a miisica como 
ondas de padroes alternantes que criam movimento. 

Alem da consciencia da individualidade e da emo^ao pessoal, chegamos ao ni- 
vel filosofico da audi^ao. Mais alem ainda do nivel filosofico, podemos atingir um 
nivel em que todos os sons sao ouvidos como partes complementares do infmito 
absolute. Nesse nivel, toda a expressao musical, todos os sons, gestos e silencios co- 
municam a essencia da intemporalidade e do jtibilo profundo. Mais alem disso esta 
\ o infinite de silencio absoluto onde a propria musica se dissolve. 

Sob o nivel superficial_da mente consciente esta a vasta regiao do inconsclenre, 



em sua maior parte ainda nao mapeada. Todos concordam queo inconsciente e re-^ 
positorio de lembran9as, emo^oes, medos e sentimentos esquccidos que influen; 
ciam nossas a^oes^^eQtidianas e de reagoes emocmnai^^ensa nient os, habiros, ne- 
cessidades e juizos que geram nossa mitologia pessoal. Segundo algumas teorias, 
inconsciente tern dois niveis, o pessoal, individualniente centrado, e o inconscien- 
te coletivo, nao pessoal. O inconsciente coletivo c um repositorio essencialmente 
nao -verbal de nossa experiencia human a comum, uma memoria da especie que 
esta alem das idenndades raciais, ideologicas e nacionais.,A musica pode trazer es- 
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i^- sas lembran^as esquecldas a percepjao conscience ao estimular a atividade nienral 
inconsciente e reduzir os processes cognitivos de pensamento. Neste caso, nosso 
" ^nvolvimemo com a musica e o ni'vel social e sentlniental das_emq£oespessoais-co- 
letivas e a experiencia da sensagao direta. / 

Varios escritores sobre a estetica da musica esfor^aram-se para entender por- 
que somos atraidos por certos estilos musicais e por compositores especificos nos 
marcos de um esrilo musical. Muitas teorias foram apresentadas. Uma delas aflrma 
que ha uma comunica^ao direta entre a mente inconsciente do compositor e a do 
ouvinte, transmitida pela musica. Segundo essa teoria, somos atraidos pela miisica 
feita por compositores cujas memorias inconscientes transmirem experiencias de 
vida e sentimenros semelhantes e de algum modo relacionados aos nossos." Se isso 
for possivel, segue-se cntao que nossas preferencias musicais muitas vezes nao re- 
sultam apenas de considera^oes puramenre intelectuais ou estericas. No nivel do 
inconsciente coletivo, essa teoria pode cxplicar a natureza comum da parricipagao 
do publico de uma apresenta^ao musical em uma situa^ao de concerto, bem come 
a importancia da musica em rituais religiosos e nacionais. Deste ponto de vista, a 
musica tern um efeito muito mais poderoso que o da letra isolada, conferindo aos 
musicos um potencial de influencia ainda maior que o da maioria dos Ifderes poli- 
ticos ou ideologias nacionais. 

Ate o presente estagio de nossa investiga^ao, examinamos quatro niveis de ati- 
vidade mental, rres de envolvimento e sete de escuta. Para resumir e de simplificar 
OS conceitos que foram apresentados, o seguinte diagrama pode ser aproveitado 
como uma sugestao para mais explora^oes e refinamento. O leicor e convidado a 
fazer suas proprias varia^oes. 

Contudo, e necessario uma nota de cautela no que diz rcspeito a esses quadros: 
a experiencia da musica nunca e tao simples quanto o que poderia ser impiicado 
por este ou qualquer outro diagrama, pois ela opera em muitos niveis ao mesmo 
tempo. Do mesmo modo, nossa experiencia musical tem lugar em todos os niveis, 
as vezes alternando-se, as vezes ao mesmo tempo. Embora algumas musicas pos- 
sam ser propicias para um ou mais niveis de envolvimento de atividade mental ou 
compreensao musical, somos capazes de experimentar todos os niveis com qual- 
quer composi^ao musical, seja qual for a sua linguagem ou o sen esrilo. Muita gen- 
te faz diferen^a entre miisica 'boa' e musica 'ruim'. Na maior parte das vezes, esse 
julgamento reflete um preconceito pessoal. Nenhum julgamento desse tipo esta 
impli'cito aqui. E com certeza verdade que o tipo de miisica que cscutamos influen- 
cia quern somos e como percebemos uns aos outros e o mundo a nossa volta. Po- 
rem, e precise enfatizar mais uma vez que devemos caltivar a capacidade de reagir a 
miisica tanto no nfvel ffsico como no emocionai, no mental c no cstetico. A conde- 
na9ao de categorias e estilos musicais e contraproducente e limitadora. Em vez dis- 
so, procuremos os melhores exemplos de cada tipo de mi'isica, pois todos sao recur- 
sos valiosos. 



164 



o 

Q 
< 

y 

W 

Q 
J 
w 
> 



0. 



<i S 



fa 

-5 pa 



-3 












E 




rt 












-T3 


t^ 











s 






S 

-a 




c 








o 


53 


73 






~a 


y 




u 






s 




.2 


o 






« 


n 


-o 




rt 


oftco 
osign 


e 

c 


'0 

o 

S 


3 


■§ 


J3 




^3 


c 

o 




u 


11 


o 
u 

• 


• 




1 


« 



s y 






S- ^ 14^ 



a, 

S 
o 



o 1:^- 






Q c u a 

S s — u 

"^ p 2 o 

^ 5 r-: 1J 



rt 






h 








^u 






c 














w 








Vi 






o 








•^3 






c 

s 








S 


s 








o 
-a 


rt 




t3 


o 




n 


-o 


^ 




2 


L)' 




u 


us 


PU 


--^ 


3J_ 


ij 




'4-* 


.§ 




i 

1 


o 


E 


1 


^ .2 


ptj 


Q 




o 


K 


-1 


n^ 


s 


> 


1 


c 


g 




«J OJ 


O 


Q 

Si 




73 
£ 


a, 

e 
8 


1 


i g 


fS 


> 

2 




f2 

• 


3 
• 


1 


• ■ 



s: 


-6 


a 


•3 


Ji 


c 


ft 


<u 


1 


<u 




a 


^ 


X 


.H 


w 


^ 


• 



J 




^ 






tu 


Is 


a S 


tq 


■ii g 


S 


^ I 


►J 


c « 


pd 


^ s 


^ 




2: 


^ • 



3 > " 

-a -3 ,£ 

'S 'S '5 

^ ^ S .5 

.S ? 2 o 



U 



^ TO 



j^ -o 



•^ O 

^ 5 "u 



a, 
8 



S « 

M »0 



Si O 2 

n r- « 



5^ = 



3 .2 



I t I ^O 

■ fe t; t! 3 



v^ U 4J E 



B 

o 



£ 


u 


«u 


'-6 




« 






n 


*-• 


u 


2 






'w 


■q. 


-3 


S 


E 


y 




o 


<u 


u 


-o 




w 


3 


u 


P 






n 




U 


S 


^ 


-o 


Oh 


3 


< 



O rt 






^ w <U 



J3 -o 



3-^. 



d w .- 



u 


-3 


^3 

£ 


<u 


c 


o 


d 

to 


E 

E 

o 
u 


u 

C 
3 

c 


o 

U 


c 
o 

o 

E 
o 


o 


o 


3 


o 




u 


U 




-3 


rt 




(U 

a; 


< 


O 


< 




W) 












Q 












"XJ 




<u 




w 




rt 




t: 




-o 




^j 




?d 




ra 




tn 




dj 




-o 




w 




S 




:> 








w 




w 


d 






e 




3 


^ 






u 




57- 

E 
3 


g 




« 


'■B 


6 

c 


o 






a. 


g 

^ 


.S 


S 

3 




fe 


1) 


o 


ii 








k« 


u 


s 


4-J 




rt 


o 


■5 


u 


C 




« 


u 


-§ 


» 


<u 




u 


o 


o 


E 



O rt 
w 3 



— C 
tiC tifi 

<u ^ en 

o c- 3 



-a o 



c -o 
.2 S, 



n Q 



,- S 



ni p 



-T3 -rt 
3 u 

::r 3 



G rt rt Jjjrj 

3 ij 3 u 



u S; 1-. 3 



rt u rt a 

-r-i u w « 



O 3 



C '<3 



c o 

E c 



3 >- 
O- 3 
« O 



c 5 



O cH .£ 



c o '> 

frt t3 .- 

tjfi « " 

^r 3 u 



_s 3 w o 



E-T 

3 "2 

o > 



^ ^' Q ' 

^ ^ .S 

£3 o ::i 

-^ o "■ 



3 ° -T3 

G :h - 

2 3 S ■ 

« C " 

3 .- W 

^ ^ -o 

" U O 






o ■:: 



<-; a 1- 

< e-i a. 



o o 

a. e 

M 3 
■ — 3 

-a j= 



U 



o 

-3 



o 
c 
a. 



u3 



9- 



fS 





-d 






E 






rt 






-a 






e/3 




« 


o 




'rt 






c 


=3 




o 


w 










'y 


rt 


rt 


^ 


.B' 


' b^ 


r) 


._ 


-g 








.2 


'i-i 


IH 


^rt 


Cl, 


ra 


c 


O 




P 


-o 


o 












5 
U 


C 
ID 


4J 



a 
J 

c 

u 
5 

E 

rt 

o t9 
3 o 

[3 S 



S £3 






-a 


c 


M 


u 


o 


,S 


'^ 


3 


u, 


O 


o 






rt 






u 


3 


u 


3 



2 2 1- P 
c t; « 5 



e ". 

u 8 

X -i « 

« <d o 

:« s- e 

^- h o 



c o 



-a ?, 



5'S § 



^o ;i 



ILdf 


2 i 


*M 


rt 


w> 


c 


Cl, 


<u 


a.^ 


^ 


O 




o .9- 


n 


c 



.rl -a 
> d 



-t3 



O ^." 



■^ 


o 




o 


-a 






2 










.y 


o 






u 




-3 


V3 






O 




E 






< 


u 




1 


o 


o 


o 






-T3 


*^ 


3 


W 




E 



u 



"O » 4J « 



i^-* 3 -r) 
" O- '3 



-3 

s 
< 



^ ? 

E "S 

<u ^ 

o — 

3 dj 

id tjJD 

■ E E 



^ o 

3 -d 



-2 •= 

(J 3 

s 6 g 

rt ni ::i 

i: c 3 

o ^ 5 

Cl, o .y 



n ~0 



_y O .3 

o ^ *s 

E rt JJ 



c "O 



u c 



P c/: 



.^ « 2 



S C o 

-fl C M 

CL, Cl. 



-3 


o 


O 


r* 


w ■" 


1 
c 




1 


C 






'j-. 


■g 


* " 


O '"" 




« 


w 


to rt 


V3 




rt 


-o 


O. G 


> 


n 


<u 


rt 


S o 



o .■^ -6 



rt y 



o. g fcj G 

^ 3 . xS 

>rt re ^ > 

-5 



E b 



PL, ii a, u 



E Q 

c o 



.3 d 

3 o 



o s 






1 u 
> "3 - 

u c Ss 



t; E 



O I- ^ 

3 o 5 

g ^.° 

n 3 to 

rs -3 o 

7, 3 ^™ 

« ►IS 13 



o g 
U o" 



:2 -a 



S '^ 



u 



u 



u 



d o 



-d ,H" .- 



- O .^ 



- E 



flj 1^ O P 



<u ^ o o .!2 

« >; c "T- p 






ii 3 "J 

S c O 









« 



Cl, rt 

Oh ^3 

« *^ 
O 



o u 
- -a 

.2 £ 



u 



4J 3 



'ui Cl, ^ rt 

"3 -It; .— ifl 

« w «" c 

O ^ ^ « 

U o .- 1- 

.- O — ^ rt 

.« 3 =^ > 

3 ui 

Z ~ ^ -n 

= u O g . 

E w £ ' ^ O 

C « Q rt > 



_Li .J ^ rt 






uj C -c < E 



;= E "O 



■^ 2 



u - u o a 



SI 



J2 El U n 



bC <U LO 



= o 
o ^ 



u tr "! 3 .n O 



t; u 3 3 ^O <U o 
i; z: ^ -3 ,y 



E -a « u ri .- ^ 

n n 2 -a -3 « ^ 

■- S = 3 ci ~2 'K 

-( C J-J 'J — *.fl\ 



ri 


o 
u 
c 
u 


tj 






5J 


5 
-a 




.2 


« 


« 


W 


lO 


_^ 




-a 
o 


lO 


d 




pa 



w 






-3 


u 


<u 




u 


^ 


rt 


o_j 




U 


>< 


^ 


rt 


O 


c; 






O 




E 




-3 


« 


'« 


u 




o 


C 

o 


^g 


P 


z 


-o 


o 


5 


u 


u 


El, 

O 


n 



w C p rt 



o 5 



U 



> 


> 


-o 


M 


3 


Ml 




o 
u 


E 

o 




o 


n 


-a 


a. 


> 


u 


M 


rt 


o 


'n 


"H 




3 


"O 


3 


4.1 

c 




3 


1 




u 


« 


c 


-o 



-T3 



"-*" 1±: .5 3 



•- rt w rt Sj 

< £ cl,_q ^ 



— O -O -3 -^ ^ il — 

IT a. -^ ^'^ W " tJ 

-^ O S "t^ Si 3 "S - 



y ^ 



"2 

3 5 



,d El, « i: ■" — 



3 =^'hn.O 



3 o 

3 <rt 

3 t> 

O -p 






in — — r:3 



3 3 =i- a t: rt O 



f! -^ - 



►3 O ?• 



a. -^ 



3 


_o 


" 


~a 


3 


u 






rt 




rt 


3 


« 


J 


S 


rt 


^3 


3 
C 


O 


_o 


Lh 


li 


*5 


3 


O 



-a o 
o - 



o o '3 ^ ^ 



-o •- 

3 5J 



^ ri 



f: 3l, 
3 t: 



^ W rt 

^ 3 u 

■u cr - 

3 .3 o 



■< w u _3 



3 3 « 
Ci. 3 N 



3 3 '-^ 3 rt 

^^- rt o CT" *o 

O " 3 rt 3 

^ Q <J I- <W 

° U 3 '§^'5 

^ rJ ^ oj Q 

J 3 ^ ^ " 

72 ^ - I- 3 



u 


o 


-a ,rf 




*"■ 


Dh 


n C 







X 


.« o 




u 



<u 






o 


o o 




3 


-^ 


3 3 




-3 


'n 


33 


d 

-3 


3 


-^ 


£ ^ 


3 


it 


3 




p 



u 



-T3 
O 



•= .§ 



' — ' f^ "^ « 



O "S 3 ^ 



u 

o 


3 


E 




n 
u 




-o 


o 


o 
u 


3 


-T3 






u 


£ 


O 

u 


o 

r3 


3 

-a 




O 


1-1 

n 




o 


c 

OJ 


> 


c 


c 


-T3 


E 


-S 


O 


o 


rt 


> 





■^ g E 
£ Cy £ 

3 . O 



(U p _rt 






c 


t^ 


_ 


« 


c 




3 




"rt 


£ 



o JJ 



r; rt -r- 



(fl- 


« 


o 


r^ 


w: 


>" 


3 


rt 


y. 


-C 




C 
O 



« •— ^3 



-a 
2 d 



U 3 



■< U 'T3 



o H == 
c <y P 

^ -C 3 



:^ 3 -T3 



< .5 



U 



j-T, 


c 


O 


c 


<-^ 


s 


O 




J 


r- 






w 


C 


^-f 


f— 


t^ 




3 


8 


c 


o 


O 


en 


s 


^ 


vrt 


3 


o 


iS 


o 


^ 


^ 


T3 


:3 


> 


o 


C 


y~ 


"m 


"t^ 


u 


y 


rt 


3 


Cl 


'S) 


o 


y 


-a 

G 


"rt 


a 

5^ 


u 








u 


3 

c 


£ 


O 

2 




V 


CT 


M 


3 


u 



-^ ,. c 



1" r- U IJ 'J 

S 5 a S c 



— rs aj 
e- -3 ^ 



O ifl 3 c ri! 

o 3 .S ;, o 



■3 > 



O ^ _£ 



c - « -^ 



4J ^- 



1- o 






!^.:i -o .— 



3 ^ ■- O 



c 

iU 


o 


o 

\ri 

C 




a, 
u 
o 

4J 


3 
W 

-3 


3 




< 




8 
3 



O 
O 




c 
E 


-3 
*> 


U 

O 


-3 
-a 







re 
'n 


u 


3 


rt , 


-3 


rt 


CL, 


C 




3 


1 


3 


s 




"S- 


rt 

u 


W 


^ 


1 



3 g 






-r! - O 



2 O 



•r; rt -3 



r^ o -a 



_D re 



r- « W 
ti ^ L 



S W 3 rt 



Ed S 



1: "S 



re 2 






J^ G 3 -3 



5 -^ 

3 3 



O 



w — 



o 

£1. 
3 



u 



rt Cl- ii <U 



U 



Cl, 


ra 


'u 


O 


rt 


ti 


c 


)rt 


-a 


<u 


<1J 




« 


u 


'a 


'u 

o 


2 


-T3 



c 


U 


CL, 


o 

u 


rt 






(U 


(J 


-3 


.E3 

'u 


"(J 


-a 
o 



< s 



.§ S3 






4d s o 



y c 
« -a 



H rt c .« 



— c c c 



'= £ 3 



•i^ o 






cr o 






o 
d 






•C -° .2 > 



"^ "^ 'S 



JJ « c u w 



u 



-t3 



,:§ S 






U F 



r a O 

o e t> 



X ■- 0_ C :J 



= <" u c; « 



u .- w ■- sj b 



-E S,e S^ 2 



-o ^ 



« y c 

(u u a 

O Cu c 

rt -a g 

J *§ ^ 

« c o 

O -C S 

S5 « u 



u O "o 






-^ a. ^ 



E iS y 



,9- I) 



o n o ^ 



rt f: <u 
'5 35 -^ 



L^-^ ^ 



^ >0 L- L- 



2 S." 



c9 

-T3 



-T3 
O 



O, & 






3 


5 




!i 


*ill 


a 


c 


^ .= 


O" 


g 


(> 


OJ 


O 


jj 


tj 


<rt O 


<u 
-d 


§ 
--~i 

^ 




to 


«3 






11 


5 


^ 


w 


re 




§ 


Oh 





u 



a, 



pj — 



^3 



rt 


-3 


X 




-T3 


b^ 




&n 




o 




o 


£ 


CL, 




u 


o 


rt 




~« 


u 


-o 




_o 




IS 




g 


™ 


o 








> 








c 




c 


rt 


<u 




'tZ 


> 


-d 




CL, 


* W 


o 
S 

o 




o 

-a 


< 


C 


c 


E 

iU 


<J 


c 


c 




o 

pa 


^ 


O 


,i 


d 


w 




, u 


u 






u^ 






o 




'Sb 


rt 


c: 


r^ 


^ 


U 




rt 





-- c >- o 



"" -d -a c 






■^ "E 



■E -O i- rt 



ti 



o S y £ 

O u O "O 



£ ti 






U 4J 



^ S =3 o 



^j 1-1 F-* ^ 



Nu -d 



£ 






E £ 



o 



.2 y "0 s 



1 U 1 1 p 

T3 rt O C -^ 

" -^ "^ ■; 2 

ri i2 i^ E rt 

^ _ ^ "^ o 

r" ^ 5J o s ^ 



,0 



i. 1-- ni 



cr o 
p o 



4J W 



t: ^ rt O 



-d rt 



C 
O 
U 



iS c o 

rt „ 3 



o 


d 


o 


'c 


'3 


-0 


w 


3 












> 


-T3 

1) 


-^ 



£ £ 



-a '2 « -n 



-C " - 



C 3 .i^ w 



« "d 
-O ~ 



U 



^ f --§ 

<^ C P 3 

S S 5 '« 

"a ir. " 3 

s; r- 2 s 



?^ 






■ S ^ .£ - 



iJ ~d ex, 



c3 



Estados Aiterados de Co72sciencia 

Tornados como um todo, os cinco niveis da mente constituem aquilo que e 
chamado de consciencia. Como tal, estao a disposi^ao de todos os seres humanos. 
Recentemente, porem, psicologos pesquisadores sentiram a necessidade de refinar 
mais a categorizagao dos muitos niveis de consciencia que podemos experimentar 
na vida cotidiana. Esses niveis tornaram-se conhecidos como estados aiterados de 
consciencia', dos quais 20 foram identificados — um chamado de estado normal 
de vigilia' e outros 19 estados de consciencia adicionais. Um estado alterado de 
consciencia consiste em uma mudan^a qualitariva do funcionamento mental e 
pode ser definido como "um estado mental que possa ser subjetivamente reconhe- 
cido per um individuo como representando uma difereni;a de funcionamento psi- 
cologico em rela9ao ao estado normal funcional de vigilia desse individuo". 

O dr. Stanley Krippner, psicologo, foi um dos pioneiros na identifica^ao dos 
varios estados aiterados de consciencia. Ele dividiu os ntveis de consciencia em: es- 
tado de vigilia normal, sono, sonhos durante o sono, hipnagogico, hipnopompico, 
hiperalerta, letargico, ex rase, histeria, fragmenta^ao, regressive, meditativo, transe, 
cisma, devaneio, varredura interna, estupor, coma, memoria armazenada e amplia- 
do. No estado 'ampliado', identificou ainda outros quatro niveis: sensorial, reme- 
morativo, simbolico e integral, 

Alguns desses niveis de consciencia podem ser considerados estados negatives 
e resultam de um colapso do equilibrio saudavel entre a mente e o corpo, ou de gra- 
ve trauma emocional. Entre qssqs estados negatives estao o coma, o estupor, a lerar- 
gia, o estado regressive, o hiperalerta, a histeria e a fragmentagao. Um uso sensivel 
de mdsica pode ser capaz de promo ver a supera^ao de alguns desses estados. 

Um segundo grupo e composto por aquilo que tendemos a experimentar to- 
dos OS dias: sono, sonhos durante o sono, hipnagogico, hipnopompico, vigilia nor- 
mal, devaneio. Certes tipos de mtisica podem mudar alguns desses estados, A este 
respeite, o sono esta em uma categoria especial. Um tipe de miisica pode induzlr a 
este estado, seja atraves do tedio, seja pela reaiiza^ao, ao passe que outre pode aca- 
bar com qssq estado de consciencia lenra e graciosamente ou de maneira bastante 
abrupta, 

O terceiro grupo e fermado por redes os estados positives de consciencia que 
experimentamos ocasionalmente em determinadas circunstancias especiais. Po- 
dem ser induzidos ou estimulados pela musica. Tais estados sao: o meditativo, o 
transe, o extase, e devaneio, a varredura interna, a memoria armazenada e os qua- 
tro niveis do estado ampliado que cenduzem a uma experiencia culminante. 

A caracteristica comum a todos esses estados, com exce^ao ao de vigilia nor- 
mal, e que sao causa ou efeito de uma altera^ao na percepgao temporal diferente da 
que e comum no estado normal de vigilia. Um dos traces especiais da miisica, e 
tambem uma de suas atra96es basicas, e poder altetar o nosso sentido de tempo 
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quando a ouvimos — processo que examinaremos em deralhe mais adiante. Por- 
tanto, a musica pode ser um meid muito eficaz de alterar o nosso estado de cons- 
ci^ncia e vem sendo usada com este proposito desde tempos imemoriais ace o pre- 
sente. Com. efeito, este tem sido um de seus usos principals, particularmente com 
respeito aos estados alterados liscados no grupo tres, que incluem as cerimonias re- 
ligiosas e os rituals de cura. A liga^ao entre a musica, a terapla e a altera^ao dos esta- 
dos mentals e obvia, afetando igualmente a terapeutas, pacientes e observadores. 
No entanto, em nossa sociedade, pouca gente fez essa llgagao. Tanto quanto eu sai- 
ba, nao houve ainda um estudo convincente do papel da musica na aitera^ao da 
conscl^nciaj ao passo que o uso de tipos especificos de musica com o proposito de 
alterar os estados de consciencla para facilitar o processo de cura pratlcamenre nao 
fol explorado. Esse processo parece ter sldo bastante compreendldo pelos xamas 
das culturas primitivas, tanto anclgas como contemporaneas. 

Toda musica pode alterar de algum modo o nosso estado de consciencla. O 
que nao fol alnda determinado e que cipo de musica afera a nossa consciencla e de 
que modo e, particularmente, que tipo de musica e nials litll para provocar os esta- 
dos mais desejaveis para fins de cura. A tabela acima, portanto, lista os 20 estados 
de consciencla e suas caracten'stlcas, tal como foram descrltos pelo dr. Krlppner, 
com comentarlos adlclonals sobre como a musica pode rer relagao com eles. 



Aplicagoes 

Atualmente, parece haver tres manelras pelas quals a musi ca pode ser usada em 
conjunijao com os estados da mente. A prlmeira del as e manter um estado normal 
de vigilia', quandolbr desejavel uma condl^ao de alerta repousado_e quando o^_es^__ 
tados de sono, devanelo, transe, hiperalerca ou fragmenta^ao devem ser evitados. 
Certos tipos de musica podem ser usados enquanto se esta esmdando, dirigindo ou 
envolvido em a^oes repetidas por longos pen'odos de tempo. Quando usada para^ 
essesHns, a musica ajuda a aumentar a concentraqiao mental e pode diminuir o rls- 
co'de acldentes. Suas aplicagoes sao encontradas no mundo da industria e dos ne^ _ 
gocios, onde ejusada para proporcionar uma atmosfera dc trabalho descontrafda, 

Uma segunda aplica^ao da raiisica e auxiliar na termlna^o de estados negati- 
ves de consciencla tais como lerargia, histerla, regressao ou fragmenta^io, ou para 
mudar estados de consciencla que sejam Inadequados cm uma determlnada sltua- 
^ao, Por exemplo, a musica pode ser eficaz para devolver um 'estado normal de vi- 
gilia' em alguem que tenha entrado em transe, ou pode esrlmular o relaxamento 
em um indivl'duo que esteja em um estado hlperalerta. 

A tercelra aplica^ao da musica e proporcionar um ambiente seguro no qua] a 
pessoa possa experimentar niveis de consciencla percebldos como propiclos. a saii-_ 
de mental e a uma vida criativa e rlca/ Recentemente, este uso da musica fol desen- 
volvido em uma nova terapia musical e em uma carreira profisslonal para o nimie- 
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ro cada vez maior de seus praticantes, Ela e chamada por sua criadora, Helen Bon- 
ny, de 'Imagem Afetiva Guiada com Miisica. Bonny e seus colegas fundaram o 
Institute de Consciencia e Musica em Baltimore (1973) para avan9ar as pesquisas 
e o treinamento de facilitadores em sua metodologia. A Imagem Afetiva Guiada 
(lAG) foi Qriginalmente desenvolvida por Hanscarl Leuner como um metodo de 
evocar imagens visuais, Seu procedimento envolve o relaxamento do corpOia^caoz- 
"centragao da mente e a visualiza^ao de uma cena, em geral um campo^com^a ajuda^ 
de um facilitador. No inicio, a lAG era usada sem musica, mas logo se descobriu 
que esta realgava consideravelmente a experiencia. Desenvolvida originalmente 
como instrumento terapeutico para paciences psiquiatricos, ficou cvidente queja_ 
LAG com musica poderia scr uma exp_enenda eim^uecedor^pata pes^so.as-me^ 
mente saudaveis, com o objetivo de alcan^ar uma compreensao de niveis 'nao-or-^ 
^nanos'de consciencia experimentados em um amblente controlado./Nas pala- 
vras de Helen Bonny, o proposito da Imagem Afetiva Guiada com Musicae;_ 



explorar o eu interior , 

• desenvolver a consciencia de si 

• esckrecer os valores pessoais 

• libertar fontes bloqueadas de energia psiquica 

• enriquecer o espj'rito de grupo 

• causar um relaxamento profundo 
' • promover a experiencia religiosa 

Por meio dessa experiencia, a pessqa entra em "avenidas de visao e criatividade, 
centros de auto-realiza^ao e auto-avalia^ao, camadas de iembran9as e sonhos, do- 
minios de experiencia religiosa e transpessoal". ) 

O metodq_caracteriza-sejpojr tun pjocedimento em quatro^eta£as_que come9a 
pela ind,u9aQ.d£-um relaxamento fisico^AJiidujaojennii^^ re^ 

gressiva, O exercicio come^a com a descri^ao de uma cena visual, em geral pastoril, 
feita pelo facilitador, acompanhada por uma sele^ao musical que apoia a visualiza- 
9ao. QjLiando a musica acaba, o exercicio termina por uma contagem que traz o in- 
dividuo de volta a consciencia^ etapa fmai e um periodo de reflexao ou de com- 
"partilliamento da imagem visual com o grupo. ^uitas vezes, o facilitador (ou tera- 
peuta) ajuda a processar a imagem em basca de slgnlficados pessoais ou 
arquetipicos. . 

Tipicamente, a musica e selecionada da Itteratura classka_eurqpeia ocidental, 
com predominancia da musica orquestraT e coral dos pen'odos classicQ_e romanti- 
co. A musicae escolhida e ordenada com cuidado para correspondera^xperiencia 
que estiver sendo evocada.,.Para,5iiscitar uma experiencia religiQ_sa, por exem plo, 
com frequencia se usa musica sacra de coral. As sele0es musicals duram, em geral, 
de 15 a 30 minutos. \ "' 
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^_ A Imagem Afetiva Guiada com Musica pretende levar o individuodo 'estado 
normal de vigflia' a riqueza do 'esmdo ampliado de consciencia' em_seus_qjiatro n|;_ 
veis: sensorial, rememorativo-analitico, simbolico e integral^ Como regra geral, os 
estados alterados de consciencia tendem a permanecer centrados no ego. Isto e, 
tanto o mundo exterior percebido como o mundo interior experimentado sao ava- 
liados conforme sua rela<;ao com o eu individualizado. Enquanto isso acontecer, a 
experiencia de ouvir musica com Imagem Afetiva Guiada continuara sendo basica- 
mente unia atividade fisica, mental e emocional em que o individuo continuara a 
ser o centro das aten^oes. Conseqiientementej os participantes desta experiencia 
recebem a garantia de que ouvir musica em um estado alterado de consciencia en- 
volvera toda a sua percep^ao, a mais completa participaijao de seu eu multidimen- 
sional e de que nunca deixarao por inteiro a consciencia ordinaria. O proposito e 
realgar a propria auto-imagem e isso, por si mesmo, pode ter um valor positivo em 
uma sociedade que, com demasiada freqiiencia, deprecia a auto-estima e o senti- 
mento de controle sobre o destlno pessoal e o crescimento das pessoas. 

E somenteno nivel integral do estado 'ampliado' de consciencia que o eu indi- 
vidualizado come^a a renunciar a sua identidade pessoal. Em ultima instancia, o 
'eu' deve ser abandonado, pols, enquanto for experimentado, a pessoa nao tera al- 
can^ado aquele estado mais elevado no qual ate mesmo o experlmencar se dissolve, 
O paradoxo e que o veiculo que facilita a experiencia dos estados 'ampllados' e 
tambem o vei'cuJo que mantem a pessoa nesse nivel enquanto a imagem estlver 
presentCj porque esempre o eu que estdformando a imagem. So quando esta se dissol- 
ve e que a pessoa esta pronta para ir alem deste nivel de consciencia. As imagens vi- 
suals sao, na verdade, Idea^oes da mente inconsciente, e podcm ate manifesrar-se a 
partir do esfor^o do ego para proteger-se contra a dissolu^ao na, atraves e alem da 
musica. Ir alem da consciencia do eu, tocar a intemporalldade da eternidade, e o 
proposito supremo da experiencia da musica. 

Como a Musica nos A/eta Espirituahnente 

Asslm como a musica nos afeta fisIca, mental e emoclonalmente tambem nos 
influencia em um nivel espirltual. Ao contrarlo dos tres primeiros, contudo, o efei- 
to espirltual da musica e acumulatIvo,'Ao ouvirmos musica, nossos ritmos corpo- f/ 

rais internqspodem mudar quando as vibra^oes dos sons fazem ressoar nosso orga- 

^_nismo fisico. Sabemos tambem que a nossa reagao a musica e emocional e que, 
quando a escutamos, nossos humores e sentimentos reagem. Do mesmo modo, os 
^_dois hemisferios do nosso cerebro escao envolvidos no processamento da mtisica e 
na interpreta^ao do seu significado.No entanto, esses efeitos podem durar por 
pouco tempo depols que a musica acabar; em geral, mela hora depois, regressamos 
a nossa atividade fisica, mental e emocional normal. 
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Mesmo assim, alguma coisa da musica fica em nos. Sua lembran^a, com certe- 
za, mas alem disso fica tambem uma essencia indefinivel que permeia nosso mun- 
do interior ao influenciar nossa percep<;ao do exterior. Ouvir repetidamente um 
tipo de musica ou envolver-se ativamente na sua ctia^ao ou execugao refor^a esse 
efeito e pode, em ultima instancia, resultar em uma mudan^a permanente dentro 
de nos que influencia nosso relacionamento com o mundo externo ■ — seus aconte- 
cimentos, suas pessoas e seu ambiente natural. Apos um pertodo extenso de tempo, 
podemos come^ar a espelhar a qualidade da musica em nossos movimentos, nossa 
fala e nosso sentido de percep9ao temporal, quando este refletir o espa90 interne 
criado pela musica com que estivermos envolvidos. 

Assim CO mo o alimento fisico que susrenca nosso corpo, a musica_influencia_o___ 
estado da nossa satide espiritual e a vitalidade da energia da nojsa alma^ Se o es^iri- 
ro e a alma estiverem em harmoniae equilibrados, se estiverem fortes e repletos_de__ 
energia vital, estaremos menos suscetiVeis a doen^a e as formas de pensamento e^ 
cnergias emocionais negativas que nos rodelam. ,,Se, em um sentido fisico, somos o 
qu^oniemos,_entao_e jgua|mente vej;d_ade_que, em termos de esp_ixi.tQ,^omps_g__ 
qu£^uvimosj Podemos nao nos dar conta do efeito acumulativo daquilo que co- 
memos e sermos insensiveis a influencia do som sobre nossos padroes vibratorios 
internos.' Por debaixo dos ritmos superficiais e das notas cambiantes da mtisica jazz 
um ni'vel mais sutil de vibra9ao que e a essencia da musica. E esse ntvel interno de 
vibra^ao, criado pela energia da musica, que nos harmoniza espiritualmente e e, 
portanto, a mais profunda fonte do potencial de cura da musica. E esse elemento 
que fica conpsco depois que a musica deixa de soar^Tal como foi mencionado aci- 
ma, toda musica possui qualidades fisicas, mentals, emocionais c espirituais, das 
quais qualquer uma pode dominar uma composi^o conforme seu conteudo e sua 
estrutura individuals. Contudo, ha um dominio da musica que fica alem da emo- 
930 individualizada e cuja essencia esca alem do piano mental, uma musica que 
transcende seu conteudo intelectual, as tecnicas de sua concep9ao e ate sua beleza 
estetica. Tal musica susclta em nos uma reafao que transcende o dominio da ativi- 
dade e das preocupa9oes humanas. Ingressando nesse mundo mais puro do som, a 
percep9ao de nos mesmos como entidades separadas, autocontidas e auto-suficien-- 
tes pode desvanecer. Nesse ponto, experimentamos a unidade essencial do iiniver- 
so manifesto como um reflexo da cria9ao nao-manifesta mantida coesa pelo movi- 
mento incessante da energia vibracional. Alem ate mesmo desse ponto podemos 
experimentar a imobilidade absolura, fonte de que se originam tanto a cria9ao ma- 
nifesta como a nao-manifesta. ' 

Em muitas culturas do mundo, a pratica da miisica e uma disciplina espirirual 
altamente desenvolvida que pode levar a liberta9ao da alma. Em nenhum lugar a 
pratica da musica como disciplina espiritual esta mais desenvolvida do que na In- 
dia, onde a pratica da mantra ioga e da nada ioga e levada a cabo como forma de 
medita9ao. Na mantraio^a, o meditador desenvolve a "unidirecionalidade" e a 
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tranqiiilidade interior fixando a mente em um linico objeto sonoro. A nadaio^a. e 
uma forma de medita^ao durante a qual a aten^ao da pessoa concentra-sc em obje- 
tos sonoros camblantes. Pot sua propria natureza, a musica serve para os dois pro- 
cessos ao mesmo tempo. Cada som isolado pode ser um objeto de aten9ao atraves 
da concentra^ao, e a atengao da pessoa pode voltar-se para aquilo que fax no pro- 
cesso cambiante de desdobramento momento a momento da sucessao de sons. 
Dois tipos de musica sao usados pjira fins espirituais em todo o mundo; um 
^conduz a um estado^de tran.se enquanto o outro leva a um cstado meditative. Na 

maior^rte das vezes, o transe acontece quando padroes ritmicos repetitivos sao 

ouvidos simultaneamente por muito tempo^^iUmusica de transe e usada para fins 
espirituais e curativos na Turquia, na Africa, na Indonesia, em algumas culturas 
dqs EstadosUmdose^de areas do Caribe e nas partes do mundo em que as socieda- 
des xamanisticas continuam intactas. Contudo, mtisica capaz de produzir transes e 

encontrada emtodas as culturas, inclusive na nossa. Em muitos..casos, a mdsica de ^ 

jranse appia-se fortcm^elvteTio uso de tambores, Essa observa9ao levou a yarias pes- 

quisas significativas entre 1937 e 1958 e produziu a hipotese de que o estado de ^ 

transe, com suas caracten'sticas de comportamento, resulta do efeito da batucada 

rftm ica sobre o slstema nervoso central. Em 1934, experiencias demonstraram que 

.^^[scar uma lampada brilhante em uma freqiiencia correspondente a das ondas alfa^ 

do cerebro resulta va em um refor^o da produ9ao de ondas cerebrais, e que uma li- 

~ geira mudan^a na freqiiencia da luz resultava em uma mudan9a correspondente na__ 

"^freqiiencia das ondas cerebrais-_ Investiga9oes posterkjres de cerimonias rituais que^ 

"^^empregam tambores dernon straram/u ni a pre domin ancia de ritmos que, cq mbi- 

nando-se, produzem uma freqiiencia de 7 a 13 cps, correspondente as ondas alfej A 



estimula9ao resulta rite afeta muitas areas sensorials e niotoras do cerebro que, em 
circunstancias normais, nao sao afetadas, .pri}_duzindo_as ^eguinte s mudan9as de 
comportamento nos parricipantes desses-rituaisi___ 

1 . Sensa^oes visuals de cor e da aura, movimento e som. 

2* Movimentos fisicos tais como balance, giros, saltos, cremores e concra^Ses. 

3. Percepgoes e aluclna^oes incomuns. 

4. Aumento da velocidade da respira95o, batimentos cardiacos muito rapidos, 
__transpira9ao abundante e revirar dos olhos. 




Em conseqii^ncia, alguns dos particlpantes erarn^for9adas-a dan9ai. A musica.. 
dessas dan9as quase sempre contem uma combina9ap de^d^iferentes ritni05..d.e tam:i. 



bor que acompanham o rltmo do. tambor principal e que se espelham nos movJ- 
mentos dos dan9arinos. Essa estimuIa9ao sensorial resultajiojestado.de _trairis_e_que — _ 

e a meta desejada dessas cerimonias. A clarividencia amiude acompanha o extase 

dos dan^arinos; durante essse tempo, os que estapem transe_pro|undo£qdem^iez__ 
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ver o futuro, aconselharoutrqs em questoes pessoais e tornar-s e Instrumentos de 

Na maior parte das cerimonias de transe, a batucada, as dangas e o canto sao 
suaves no infcio, aumentando aos poucos a cadencia e o volume ate que se alcance^ 
o estado de transe. Nessa altura, a cadencia e o volume sao mantidos..,Tais cerimo- 
nias sao uma parte importante da vida espiritual da comunidade e sao sempre ativi- 
dades comuns. Seu proposito e a comunhao com o mundo dos espiritos mediante 
o estimulo a perda de percep9ao do eu como entidade individualizada e separada. 
Chegando ao estado de transe, muitas vezes os individuos exibem os movimentos e 
as caracteristicas vocais dos espiritos com que estao tentando comunicar-se e, en- 
quanto estlverem em transe, sao vistos como manifesta^oes fisicas dos proprios es- 
piritos. A musica de transe, portanto, afeta o corpo antes de mais nada alterando a 
freqiiencia das ondas cerebrais e inundando as areas sensorials do cerebro. Em con-_ 
sequencia, o sistema glandular aumenta a produ^ao de horm6nios, o que, por sua 
vez, afeta as emo^oes e a mente/O transe e um estado de consciencia induzido pelo 
corpo fisico para fins espirituais e, portanto, a musica usada para essas cerimonias e 
escolhida por sua capacidade de efetuar as mudan<;as fisicas necessarias. 

Em comparatjao,, a musica para meditar afeta primeiro a mente e depois o cor-^ 
po, criando uma atmosfera propicia ao silencio e a contempla^ao interior A musi- 
ca usada como um preludio a medita^jao tern diversas caracten'sticas^parentemen- 
te comuns as praticas espirituais que empregam a meditagao ou qualquerj>utra 
forma de contempla9ao tranqiiila, Em primeiro lugar, ela e mais tranquil a e mais 
lenta; uma frase melodica pode durar tanto quanto uma expiragao e metade de 
uma inspira^ao, ficando em silencio durante a metade restante. Quando e cantada 
ou tocada em um instrumento de sopro, a expiragao pode ser ate quatro vezes mais _ 
longa que a inspira^ao. Quer esteja a pessoa cantando ou escutando, o objetivo naq 
e a hiperventila^ao, mas antes o contrario — tornar a respira9ao mais lenta e mais_^ 
profunda, reduzir a tensao Talterar sensivelmente a nossa percep<;ao do tempo, 
concentrando-nos no momento presented Quanto menor a velocidade com que os 
"eventos individuals de som passam pela nossa consciencia e quanto maiores os pe- 
riodos de silencio entre eles, mais lento se torna o nosso sentido de tempo. Em al- 
gum momento podemos cair atraves' dos espa^os de silencio e, ja nao mais con- 
centrados nos sons, podemos experimentar o estado de intemporalidade. Neste 
ponto, porem, devo tomar cuidado com as palavras, pois nesse momento nao ha- 
vera um 'eu para experimentar; ha apenas silencio e intemporalidade. Passando 
atraves dos estreitos silencios entre os sons, nos' ingressamos na expansividade 
universal da criaijao, lugar de nascimento do universo manifesto e de nos mesmos. 
Ao regressarmos ao nosso ambiente temporalmente orientado, poderemos trazer 
lembran^as da quietude e da tranquilidade. 

Toda musica, e claro, tem seu componente espiritual, e podemos reagir a qual- 
quer uma espiritualmente, pois todas alteram a nossa percep^ao do tempo. Quan- 
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do a nossa percep9ao temporal e mudada, somos afetados dos pontos de vista emo- 
cional, mental e espiritual. A miisica usada especificamente com propositos medi- 
tativos possui algumas das seguintes caracteristicas: 

Melodia: e de dois tipos. A primeira (e provavelmente a mais antiga) usa apenas tres 
notas diferentes, a principal e as que llie estao imediatamente abaixo e acima. 
Exemplo: os cinticds vedicos Hindus. O segundo tipo usa ate sete notas diatdnicas e 
a melodia progride sobretudo par ecapas com poucos saltos. Com freqiiencia os 
saltos sao seguidos de etapas que avan^am na dire^ao oposta. Por exemplo: 

defgaga— aefged 

Este tipo melodico e encontrado no canto gregoriano da Igreja Catolica Romana. 

Dura^ao dafrase: igual a de uma respiragao. 

Nivel de sonoridader de moderadamente suave a muito suave. Sem contrastes vio- 
lentos de sonoridade. 

Ritmo: suave e fluido, sem quaisquer mudan9as bruscas. Com freqiiencia nao se 
percebe qualquer pulso constante de uma frase para outra. Quando se empregam 
paiavras, seu ritmo natural determina a dura^ao das noras. 

Cadencia: a velocidade com que as notas mudam vai de moderadamente lenta a 
muito lenta. A miisica de meditaijao, ao concrario da de transe, quase nunca 6 idpi- 
da, pois nao 6 corporalmente orientada. Em vez disso, sua intenfao e acalmar as 
energias corporals para que possam ser usadas no processo meditatlvo. 
Silencio: O silencio, implfcito ou real, e um componente importante em grande 
parte da musica de medita^ao. Peri'odos de silencio sao encontrados com freqiiencia 
entre as frases ou ate entre as notas individuais. Quando ocorrem entre frases, a du- 
raq:ao e muitas vezes governada pela respira^ao. 

Qualldade tonal: Embora a musica de medita^ao seja feita com grande variedade de 
combina^oes Instrumentais e vocais, prevalece a preferencia por instrumentos mais 
suaves. Uma das combinagoes mais comuns para medita^ao e cura e a de flautas, cor- 
das e voz. Esta combinaijao 6 en contra da em quase todas as culturas musicals. 
Textura: Na maior parte das vezes, a musica de medita^ao tern uma textura sim- 
ples. A monofonia, um linico instrumento ou voz, e a heterofonia, uma unica linha 
melodica sustentada por um acompanbamento que segue o contorno da melodia, 
parece prevalecer sobre o contraponto, duas melodias independentes tocadas ao 
mesmo tempo, ou melodias com apoio barmonico. Por esse motivo, a musica artls- 
tica ocidental clissica costuma nao ser eficaz para a medita^ao. Eia e intelectual- 
mente complexa demais e tende a excitar as emo96es. 

Conteudo emo clonal: Tan to a musica de medita<;ao como a musica de ladainha 
nao pretendem expressar emogoes pessoais. Portanto, as etiquetas tais como 'triste' 
ou 'feliz' nao podem ser aplicadas. A qualidade predominante da musica de medita- 
^ao e a serenidade transpessoal e o jubilo interior. 
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Potencialmenre, a experi^ncia de escutar musica serve como prepara^ao para a 
audi^ao interna, quando passarmos do mundo da vibra^ao audivel para o mundo 
mais sutil da vibra9ao interior experimentada como consciencia pura. Descreven- 
do OS sece niveis desse mundo sutil, o mistico sufi Meher Baba declara que: 

O som existe em todos os sete pianos, diferindo em sua expressao de sentimen- 
to, extase e beatitude. O som, a visao e o odor dos pianos superiores nao podem ser 
comparados, per mais que se force a imagina^ao, aquilo que estamos acostumados 
no piano fisico... Nossos orgaos fisicos para ouvir, ver e cheirar sac indteis para ex- 
perimentar os pianos superiores e desfrutar deles, Nestes, e um olho diferente que 
ve, um ouvido diferente que ouve, um natiz diferente que cheira. Voce ja sabe que 
estes sao sentidos interiores correspondentes aos sentidos externos do homem, e e 
com eies que a pessoa experimenta os pianos superiores. 

Evite cometer o engano de comparar o som dos pianos superiores a alguma coisa 
diferente, em intensidade e freqiiencia de vibra9oes, do som do piano fisico; saiba 
com cerceza que ha de fate o que pode ser chamado de som nos primeiros tres pianos. 
A forma, a beleza, a musica c a beadtude deste som estao alem de toda descri^ao. 

Tal como foi dlto acima, embora liaja som em todos os sete pianos, e o olfato 
que e peculiar ao segundo e ao rerceiro piano, enquanto a vlsao pertence ao quinto 
eao sexto piano... 

O setimo piano e linico. Nele, o som, a visao e o olfaco sao divinos era sua es- 
sencia e nao rem compara^ao com os que emanam dos pianos inferiores. Neste pia- 
no, a pessoa nao ouve, nem cheira, nem ve, mas se torna som, odor e visao simuka- 
neamente e estd divinamente conscience disso. 

Conta-se no Surangama sutra, ensinamento sagrado budista escrito antes de 
700 d. C, que o Buda reuniu 26 de seus discipulos e ordenou-lhes que falassem de 
seus metodos de p4;atica e de suas experiencias pessoais em alcangar a iluminagao. 
Depois que 24 deles haviam falado, 25^*, Avaloki res vara, descreveu seu metodo 
de realiza^ao da seguinte maneira: 

Em primeiro lugar, dirigindo o ouvido que ouve para a corrente de medita^ao, 
este orgao foi desligado de seu objeto. Varrendo tan to o conceico do som como o da 
corrente de entrada, tanco a perturba^ao como a quietude eram claramente nao- 
existentes. Avangando assim, passo a passo, tanto a audi9ao como o seu objeto ces- 
saram... Quando, agora, o Buda pergunta sobre o melhor meio deperfei^ao, segun- 
do minha propria experiencia, o melhor consisce em empregar o orgao da audi^ao 
em uma concemra^ao que a tudo abranja para preparar a mcme condicionada para 
sua entrada na corrente de medita^ao, alcan9ando assim o estado de samadhi (ou 
seja, iluminagao perfeita)... 
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Quando Avalokitesvara completou essa explica^ao, o Buda ordenou ao discf- 
pulo Manjusri que escolhesse o mais adequado para beneficio dos seres vivos que 
quisessem atingir a ilumina^o. Manjusri levantou-se entao de sua cadeira e, apos 
comparar os 25 metodos, selecionou o metodo de medita^ao Avalokitesvara basea- 
do no orgao da audigao como o veicuio mais perfeito. 

Quando se esta em silencio, 

De dez dire^oes tambores 

Ao mesmo tempo se ouvem, 

E a audi^ao 6 completa e perfei ta. 

Os olhos nao podem furar a tela, 

Mas tampouco o podem boca ou nariz. 

O corpo sente apenas quando o tocam. 

Os pensamentos sao confusos e desconexos, 

Mas a voz, de perto ou longe 

A toda hora i ouvida. 

Os outros cinco orgaos nao sao perfeitos, 

Mas a audigao a tudo abarca. 

A presen^a ou ausencia de som e voz 

E pelo ouvido registrada coitio 'e' ou 'nao e'. 

Ausencia de som quer dizer nada ouvido, 

Nao ouvir desprovido de natureza. 

A ausencia de som nao e o fim da audigao, 

E o som quando presence nao e o seu princfpio. 

A facuidade de ouvir, al^m da cnaijao 

E da aniquila^ao, e de fato permanence 

Mesmo quando pensamencos isoiados em sonlio surgem, 

Embora o processo de pensar pare, a audi^ao nao acaba, 

Pois a facuidade de ouvir esta alem 

De todo pensar, aiem da mente e do corpo... 

Ananda e todos vos que aqui escutais 

Deven'eis voltar vossa facuidade 

De ouvir para vossa propria natureza, 

Unica a alcan^ar o Supremo Bodhi 

Que i como se ganha a ilumina9ao. 

O mdtodo de Avalokitesvara de desligar o orgao da audi^ao de seu som-objeto e 
depois dirigir o orgao para a corrente de concentra^ao foi, portanto, elogiado por 
Manjusri como o mais conveniente para as pessoas nesta terra. Foi este o metodo 
que Buda aprovou como sendo o mais compativel com os ensinamentos dele. Em 
sua aprova9ao, reafirmou um dos metodos de realiza^ao mais antigos que conliece- 
mos. No Malini vtjaya, texto que contem uma lista abrangente de vdrias praticas es- 
pirituais e que se considera ter mais de cinco mil anos, encontramos diversas instru- 
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^oes relativas ao som. Nesse antiquissimo documento, lemos o conselho: "Banha- 
te no centro do som, como no som continue da cascata. Ou, tampando os ouvidos 
com OS dedos, ouve o som dos sons. Entoa um som audfvel, depois cada vez menos 
a medida que o sennmento for se aprofundando nessa harmonia silenciosa". 

Se a miisica nos afeta de maneira espiritual — em um nivel que transcende o 
dominio das emoijoes pessoais — , entao a que ingerimos todos os dias pode in- 
fluenciar tanto a saude da alma como a do espfrito. Pois a miisIca, que e nossa dieta_ 
Jiaria, ressoa em nosso espirico por mais tempo que a dura9ao de seus efeitos sobre 
o corpo, a mente e as emo^oes. E nesse sentido que, no nfvel espiritual, os efeitos 
da miisica sao acumulativos e podem, com o tempo, nos fortalecer ou enfraqiieceiL- 
Do mesmo mode, a miisica que ouvimos em nossa mente pode ser em todos os as- ^ 
pectos tao poderosa quanto a que experimentamos atraves de nosso ouvido fisico.__ 
Pois mesmo que a miisica real tenha cessado, sua influ^ncia sobre nos pode conti- 
nuar ressoando por dentro e, portanto, permear nossa mente, dirigir nossa yida 
emocional, regular nossas energias corporais e, finalmente, influenclar nossas aspi- 
ra^oes espirituais e nossa saiide geral. 
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12 

Abordagens sistematicas 
da cura pela musica 



Embora haja muitas abordagens sistemaricas quanto ao uso dos tons para fins 
de cura — algumas muito antigas e outras que estao sendo desenvolvidas hoje — , 
o mesmo nao pode ser dito com rela^ao a aplica^ao da musica com propositos de 
cura. Um sistema completo Inclui um fandamento te6rico3 um procedimento 
diagnosrico, uma metodologia de aplica^ao decorrente dos principios teoricos e 
uma previsibilidade de resultados. Existe uma abordagem sistematica rudimentar 
na musicoterapia tradlcional e escolas oferecem curses de estudos de suas aplica- 
0es. No entanto, ela esta inrimamente associada as psicologias behavioristas e usa 
as mesmas abordagens e a mesma terminologia. Como tal, limita-se a aplica^oes 
destinadas ao comportamento fisico e emocional como auxiliar da psicologia. A 
cura pela mdsica impllca uma abordagem muito mais abrangente que leve em con- 
ta as necessidades da pessoa em todos os ni'veis: fisico, emocional, mental e espiri- 
tuaL Nos marcos do desenvolvimento da cura pela musica, os fundamentos de 
uma abordagem teorica do tratamento dos ni'veis emocional, mental e espiritual 
corae9am a evoluir no seio das praticas ocidentais. Ate o momento, porem, o fun- 
damento teorico do tratamento da doenga fisica continua a nos escapar, Atualmen- 
te, as aplica^oes de musica para a cura continuam concentrando-se nas emo^oes, 
no espirito, na mente e no campo eletromagnetico como forma de influenciar o 
corpo fisico. O procedimento conrrario ainda nao teve resultados satisfatorios. 

Alguns pesquisadores recentes tomaram as noras atribuidas a cada um dos sete 
centres de energia do corpo (os chakras) e criaram composi^oes curtas que usam a 
nota atribuida como tonica ou clave. For exemplo, na musica para o primeiro cen- 
tro de energia, a composi9ao e em do maior; para o segundo, e feita em re maior, 
para o terceiro em mi maior e assim por diante, ate si maior para o centro do alto da 
cabeqa. Porem, ate hoje continuam obscuras a justificativa historica e a base teorica 
dessa pratica, e os beneficios fisicos ainda nao foram cxaminados e publicados. 
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Do mesmo modo, foram feitas algumas tentatlvas de atrlbulr notas muslcais 
aos signos astrologicos, mas a fonte desse fundamento teorico e sua metodologia 
sao um mistdrio. Alem disso, parece haver diversas opinioes quanto a que nota per- 
tence a qua! signo. No meu caso, por exemplo, meu signo astrologico (Touro) foi 
atribui'do as notas do #, re b, mi e la b, por um niimero de autores igual ao niimero 
de notas. O faro de Dane Rudhyar, um dos mais respeitados escritores sobre astro- 
logia — que alem disso e um importante compositor, filosofo e autor de vdrios li- 
vros sobre estetica musical — , nunca ter relacionado a musica a astrologia durante 
todo o seu envolvimento de 50 anos com os dois temas, e por si so um comentdrio 
significativo. 

Uma pesquisa da mdsica nao-ocidental e antiga proporciona alguns indicios 
estimulantes de uma base teorica para a cura com a musica, mas ate hoje essa pes- 
quisa pfoduziu um numero frustrante e pequeno de resultados imediatamente uti- 
Hzaveis, em particular com rela^ao ao use da mdsica no tratamento de nossas es- 
truturas internas: orgaos, glandulas e coisas do genero. Encontramos indicios nos 
escritos sobre musica da India, do Tibete e da China, e suficientes referencias da 
Grecia e dos hebreus para justificar a continua^ao da pesquisa dessas rradi9oes mu- 
sicais e curatlvas. 

Um raio de esperan^a, porem, surgiu recentemente nos esforgos de Robert 
McClellan, residente do Estado de Massachusetts. Alem de ser um miisico com- 
plete, McClellan € um erudito, praticante das artes curativas chinesas tradicionais 
e um habil acupressurista. Esta desenvolvendo um metodo de cura completo, com 
um fundamento te6rico e resultados verificaveis, combinando a musica com a filo- 
sofia medica chinesa, que se concentra nos orgaos internos por meio dos antigos 
meridianos de energia da acupuntura. O fato de que o trabalho dele se apoia na 
mais antiga tradi^ao curatlva e musical continua ainda existente no mundo torna a 
sua abordagem ainda mais respeitavel, para nao dizer sublime. 

Os Principios do Yin/Yang 

Toda a pratica medica chinesa tradicional ap6ia-se em dois conceitos prima- 
ries, a filosofia do yin/yange o conceito dos Cinco Elementos. Uma das hipoteses 
mais relevantes da filosofia do yin/yang 6 o conceito de que qualquer estado de ser 
implica a existencia de um estado de set oposto, ou contrastante, como tudo no 
nosso universo esta em movimento o tempo todo, qualquer coisa caracterizada 
como tendo a qualidade yln tern uma tendencia a mover-se em diregao a yang; 
qualquer coisa que seja. yang tern uma tendencia a mover-se em dire^ao zyin. Por- 
tanto, todas as coisas e todos os estados de ser estao envolvidos em uma intera9ao 
ou oscilagao dinamica entre dois estados. Esse conceito e conhecido como monis- 
mo dualista', posto que os dois estados do yin/yang constkuem um todo. No nivel 
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mais basico, se um estado de ser existe, o seu oposto, o estado de nao-ser, tambem 
existe em virtude da intera^ao dinamica entre os dois. 

Segundo a freqiiencia chlnesa, o yin manifesta as qualidades do feminino, 
umidade, frescor, pequenez, escuridao, exaustao, separa^ao, conserva^ao, susceti- 
bilidade e contra^ao. As qualidades emocionais de,yin incluem a passividade, a so- 
lidariedade e o pesar. 

Como yin manifesta o movimento em diregao a expansao a parrir do estado 
contraido — a energia e dispersada no processo de expansao — , a descarga de ener- 
pzyin acaba levando, em ultima instancia, a expansao, quando a energia criativa 
de^i'wseesgota. 

FiGURA 12-1 



Energia que manifesta 
a maior qu alidade yin 



Yang tornando-se yin 



Fncrgia que manifesta 
;i ■ -or qu alidade yang 




P6Io yin 



Maior potencial 
de expansao 




Energia que manifesta 
j^ a maior qualidade yin 

< ^Yin tornando-se ycing 



Energia que manifesta 
a maior qualidade yang 



Polo yang 

Maior polencial 

de contragao ' 

Todas as ilustra?6es deste capitulo cem o copyright 
de 1981 by Sam McClellan. Usadas sob licenfa. 



As qualidades d&yangszo caracterizadas como: expansao, o masculino, secura, 
calor, centraliza^ao, o ativo, o recolhimento de energia e agressividade. As qualida- 
des emocionais de^^K^sao as mais ativas e volateis, como a ira, a excitagao e a frus- 
tra^ao. Como oj^wj' manifesta o movimento em dire9ao a contra^ao a parti r do es- 
tado expandido — a energia e recolliida no processo de contragao — , o recolhi- 
mento de energia acaba levando, em ultima analise, a contragao, quando a energia 
em recolhimento de^^wg'fica completamente compactada, 

OS CINCO Elementos 

O conceito dos Cinco Elementos — ou transforma^oes, tal como sao traduzi- 
dos com maior precisao — e uma elabora^ao sobre o conceito Atyin/yang. Os cin- 
co elementos sao a madeira, o fogo, a terra, o metal e a agua. Na medicina chinesa 
tradicional, eles descrevem as intera^oes de todos os processes e estados de set e ser- 
vem como meio para a compreensao do movimento ciclico do yin/yang. 
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A madeira representa o aspecto criativo, quando a energia 6 gasta para criar alguma 

coisa, tal como na germinagao ou na primavera. 

O fogo (expansao) representa o aspecto da matura^ao. A energia 6 gasta para o cres- 

cimento, tal como se observa no verao. 

A terra (equilfbrio) relaciona-se ao reponso quando a energia estd em equilibrio, tal 

como ocorre no fim do verao ou no ini'cio do outono. 

O metal (contra9ao) representa o recolhimento da energia, como quando uma drvo- 

re acumula seiva em suas raizes no final do outono, quando o inverno se aproxima. 

A agua (conservagao) representa o armazenamento de energia, ou regresso ao po- 

tencial, e manifesta-se como morte, ou inverno. 



FiGURA 2 



Madeira 
(Explosao) 



Fogo 

(Expansao) 



Muito y£ing A A 
Yang Jk 
Yin W 

Muito >'m ▼ ▼ 
Equjlibrado J^ 




Terra 

(Equilibrio entre 
expansao e 
contra^ao) 



Madeira: 



Renovagao 
do nascimento 



Yin crescente 
Gritar (som) 



Metal 
(Contra?ao) 



Criativo, Forfa 
de Vontade 



Fogo: 



Amadurecimento 
Aumento 
Desenvol vim e nto 



Riso 



Alegria 



Terra: 



Consolidagao 
Contenfao 



Cantar 



Contemplafao, 
Sensibilidade 



Metal: 



Agua: 



Colheita 



Repouso 



Chorar 



Suspirar 



Pesar 
Aceitagao 

Cora gem, Fe 
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Passar de uma fase sucessiva a outra no sentldo dos ponteiros do relogio produz 
o ciclo criativo ou modo generative. Mover-se na mesnia dire^ao, mas saltando de 
duas em duas fases, produz o cIclo de conrrole, ou modo destrutivo. Para fazer uma 
ilustra<;ao simples, a madeira alimenta o fogo, mas este e controlado pela agua, Por- 
tanto, o elemento fogo, sendo controlado pelo elemento agua, nunca esgota o ele- 
mento madeira. Assim, todas as fases sao mantldas em equilibrio em interagao umas 
com as outras, para garantir um fluxo livre de energia por todo o ciclo. Caso este se 
desequilibre, certos elementos ficarao demasiado ativos, enquanto outros, tendo 
sido esgotados, ficam subativos. O padrao de desequilibrio, em geral, envolve dois 
elementos adjacentes, manifestando subatividade ou superatividade, ao passo que o 
elemento diretamente oposto no diagrama produz o extreme oposto de atividade. 

Um desenvolvimento posterior dessa antiga pratica medica foi associar os cinco 
elementos aos meridianos corporals correspondentes da acupuntura rradicional. 



FlGURA 3 

Os cinco elementos e seus meridianos correspondentes 



MADE5RA 

figado \;7 

vesjciila biliar /*\ 



FOGO 

corafao s^ 
intestinoyN^ 
grosso 




S/' = M(-:R!DIAN0 YIN 



= MFRIDIANO YANG 
= CICLO AUMKN'iADOR 
= CICLO DE CONTROLE 
= DIKECAO DE INFLUENCIA 



TERRA 

bago/pancreas \y 
estomago yN^ 



METAL 
^^ bexiga 
y\ imestino 
delgaclo 



Cada orgao representa um sistema complete cujas linhas meridianas podem 
ser tragadas por todo o corpo. Cada elemento esta associado a dois meridianos de 
orgao, umyjn e outro yang. Juntos, formam uma rela^ao interativa que segue o 
mesmo ciclo criativo e de controle que os Cinco Elementos. Quando cada sistema 
funciona em harmonia com todos os demais, diz-se que existe um estado de equili- 
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brio. Mediante procedimentos diagn6sticos, 6 possfvel determinar as causas de de- 
sequilibrio em cada sistema, o grau de cada desequilibrio, se este se manifesta como 
sub ou superatividade e como devolver o equilibrio a todos os sistemas. 

Um dos indicios de desequilibrio nos meridianos dos orgaos e a associa^ao en- 
tre OS cinco espectros emocionais, os cinco meridianos yin dos orgaos, e os dnco 
elementos, pois, na abordagem holistica da filosofia curativa chinesa, nao ha sepa- 
ra^ao alguma entre os aspectos mental/emocional e fisico do eu. Avaliando-se as 
caracterfsticas emocionais predominances na personalidade do paciente, e possivel 
determinar desequilibrios no meridiano do orgao correspondente: 



Elemento 


Meridiano j/« 


Emogao 


Madeira 


Fi'gado 


Ira 


Fogo 


Cora^ao 


Superexcita^ao 


Terra 


Bago/Pancreas 


Simpatia, sensibilidade 
extrema 


Metal 


Pulnioes 


Pesar excessive 


Agua 


Rins/Adrenais 


Medo 



Como parte da prepara^ao de seu trabalho com a musica e os Cinco Elemen- 
tos, Robert McClellan concebeu um conjunro de cinco espectros que se Hgam a 
atividade relativa de qualquer meridiano, em um estado de equilibrio ou desequili- 
brio com as emo^oes: 



Elemento 


Subativo 


Equilibrado 


Superativo 


Madeira 


Abulia 
Letargia 


For^a de 
vontade 
Criatividade 


Ira 
Frustra^ao 


Fogo 


Tristeza 
Faita de alegria 


Equilibrio 
Alegria 


Superexcitagao 
'louco de alegria' 


Terra 


Obsessoes 

Intel ectualiza^ao 

Falta 

de considera^ao 


Empatia 
Compaixao ' ■ 


Supersensibilidade 
Memoria fraca 


Metal 


Aversao a mudanga 
Preocupagao em 
'segurar' 


Desprendimcnto 

Aceita^ao 

Coragem 


Pesar extremado 
Prodigalidade 
Temeridade 
Destrutividade 


Agua 


Ansiedade 
Timidez 


Cautela adequada 
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Tal como e demonstrado na Fig, 5, qualquer desequilibrio no meridiano de 
um orgao afeta outros meridianos e, portanto, influencia tambem os csrados emo- 
cionais. Esse desequilfbrio e expllcado atraves do ciclo cnativo — chamado as vezes 
de ciclo 'Alimentador' — e dos ciclos de conrrole dos Cinco Ele memos. Digamos, 
per exemplo, que o elemenro superativo seja a madeira. Essa condiijao fara com 
que o fogo fique superativo (ciclo criativo) e a terra subativa. O elemento terra pas- 
sa a sua condiipao subativa para o metal (ciclo criativo) e faz tambem com que a 
agua fique superativa (ciclo de controle). A agua passa a sua condi^ao superativa de 
volta para a madeira. Em um nivel emocional, a pessoa que for apanhada por esse 
ciclo desequilibrado pode demonstrar frustra^ao (madeira superativa), superexci- 
ta^ao (fogo superativo), obsessividade (terra subativa), prisao' emocional (metal 
subativo) e desrrutividade (agua superativa), o que, por sua vez, compleca o ciclo 
aumentando a frustragiao (madeira superativa) r 

A solugao para uma situa^ao em deteriora^ao como cssa poderia set equilibrar 
o elemento madeira acalmando o meridiano do figado, equilibrar o elemento fogo 
acalmando o meridiano do cora^ao e equilibrar o elemenro terra energizando o 
meridiano do ba^o/pancreas. Os dois elementos restantes recuperam o equilibrio 
sem qualquer outra assistencia. Desse mo do, examinando a si mesma e observando 
quais emogoes sao expressadas com mais facilidade e quais sao suprimidas com 
maior frequencia, a pessoa pode determinar quais meridianos estao superativos e 
quais estao subativos. O tratamento, porem, exige um conhecimento complete da 
localiza^ao dos meridianos correspondentes e outras tecnicas de acupuntura e acu- 
pressao. No nivel do corpo, testes diagnosticos podem ser feitos por meio da tecni- 
ca de testes musculares da clnesiologia aplicada para determinar quais debilidades 
correspondentes dos orgaos seriam afetadas. 

A Musica, os Cinco Elementos 
e OS Espectros Emocionais 

Com estes principios em mente, Robert McClellan deu inicio a uma serie de 
experiencias usando as cinco formas da escala pentatonica de cinco notas da musi- 
ca chinesa tradicional.^ Como primeiro passo, relacionou cada uma das notas a um 
dos Cinco Elementos e montou uma serie de cinco escalas. Cada escala foi entao 
atribuida a um dos Cinco Elementos, segundo a sua rela^ao intervalica e seu efeito 
emocional. Fez o mesmo com o compasso, o andamento, a dura^ao das notas e a 
qualidade sonora. 

Com base nesse procedimento foram produzldas as escalas para cada elemento. 
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Figura4 

As cinco escalas 



Escala 1 2 
Noias Do Re Mi" 



Madeira 

Fogo 
Terra 
Metal 
Agua 



3 4 5 6 7 

Mi" Mi Fa Sol La Si'' 













Figura5 

As notas da oitava: 
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FlGtJRA6 

Efeitos das notas adicionais 
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Ahipotese de trabalho de McClellan com rehq^o as escalas foi que, equilibran- 
do as qualidades emocionais da musica composta com elas, e possivel equilibrar as 
emo^oes e, portanto, auxiliar o equih'brio dos meridianos associados a cada ele- 
men to. Ele descreve esse processo do seguinte mo do: 

Tive essas iddas mediante a aplica^ao do intelecco e da intui?ao, vendo que pa- 
droes se encaixavam no padrao mais amplo do ciclo dos Cinco Elementos e do con- 
ceito dc yin/yang. Percebi que a escala da terra deveria ser a escala basica, pois ela e o 
equih'brio entre yin e yang. Cada escala tern um elemento associado e urn carater 
emocional que esta relacionado a esse elemento. Ha duas escaks^'^w^que enfatizam 
as frequencias mais baixas ^ metal e agua — e uma escala equilibrada — terra — 
que tern o mesmo intervale o tempo todo. A escala terra nao e nem despreocupada 
{mzis yang), nem especialmente tensa (mmsyin). Proporciona rcflexao e conscien- 
cia, de onde vem a compaixao e a empatia. 

As escalas j/^w^de madeira e fogo sao a mesma coisa, a nao ser pela terceira nota 
de cada. Juntas, criam a nossa escala maior ocidental, sem a sedma nota. A escala 
maior, muitas vezes usada para musica alegre ou triunfante, tende a dissipar energia 
armazenada. Isso e compativel com as qualidades associadas ^yang As escalas de 
metal e agua s^o yin e sao as mesmas, exceto pelo quarto grau de suas escalas. Juntas, 
criam a nossa escala menor natural ocidental, sem a segunda nota. Esra e a escala 
que, com maior frequencia, e associada a musica mais triste, melancolica e angustia- 
da. Sao emo0es menos volateis, que se prestam ao armazenamento de energia. Isso 
e compativel com as qualidades associadas zyin. 

As conclusoes a que cheguei foram a pnncipio ditadas pelo exame dos efeitos 
de cada nota da oitava comparada a nota tonica, ou de fundo. Os resultados foram 
testados pela cinesiologia apiicada, bem como pelas reagdes emocionais de varios 
individuos. Descobri que tocar uma nota com a tonica forte e breve era energizante 
para alguns e calmanre para outros, exatamente como nos pontes de pressao da acu- 
puntura. Mas se as mesmas notas fossera tocadas per mais tempo, o efeito era o m- 
verso. Se a nota nao for interrompida, torna-se um tom continue, com efoitos hip- 
noticos. Essas mesmas reaves aparecem na terapia acupunturista, em que o esti- 
mulo rapido e intense de um ponto produz uma tonifica^ao (energiza^ao). Um 
estimulo prolongado produz um efeito calmantc e o esn'mulo ininterrupto produz 
uma falta de sensagao na area. Isso 6 conhecido como anescesia ou analgesia de acu- 
puntura. 

Apos essas conclusoes preliminares, dez sele^oes musicais breves foram com- 
postas, duas para cada elemento, cinco delas concebidas para energizar os elemen- 
tos e cinco para sedar. Para fins de teste, McClellan usou os metodos de diagnosti- 
co orientals para determinar o desequilibrio energetico em diversos voluntarios e 
tocou-lhes cinco selegoes em uma ordem determinada pelos testes. Isso devena, 
teoricamenre, equilibrar os elementos neles. Desse modo, a musica os afetava tan- 
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to no nfvel mental/emocional como no ffsico/energetico. Atraves da cinesiologia 
aplicada e do diagn6stico de pulso oriental, cada pessoa foi novamente testada 
para verifica^ao da teoria. Os resultados de quatro sessoes sao vistos na Fig. 9. 



Pessoa n** 1 

Eiemento sabativo — agua 
Elementos superativos — fogo e terra 









Teste muscular 






Merldiano 




Antes 




Depois 


Comentdrios 


Figado (madeira) 




4:4 




.4:4 


"0 segundo teste 


Cora^o (fogo) 




2:3 




4:5 


pareceu mais fdcil. 


Ba^o (terra) 




3:3 




4:5 


O corpo parecia mais 


Pulmao (metal) 




4:4 




4:4 


relaxado." 


Rim (agua) 


lado 
esquerdo 


2:2 


lado 

direito 

Pessoa n" 2 


3,5:4 





Elementos sabativos — dgua e metal 
Eiemento superativo — fogo 





Teste 


: muscular 






Meridiano 


Antes 




Depois 


Comentarios 


Ffgado (madeira) 


5 




5 


"Pareceu um pouco 


Cora(jao (fogo) 


5 




5 


estranho." 


Ba^o (terra) 


5 




5 




Pulmao (metal) 


3 




4,5 




Rim (igua) 


3,5 




4 
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Pessoa n° 3 

Elemento subativo - — agua 
Elementos superativos — fogo e terra 







Teste muscular 




Meridiano 


Antes 






Depois 


Comentarios 


Fi'gado (madeira) 


2:1 






2,5:2,5 


A pessoa ficou 


Cora^ao (fogo) 


2:1 






3:4 


enjoada. Um dia 


Bago (terra) 


2:2 






3:4 


antes tivera uma 


Pulmao (metal) 
Rim (agua) 


2:2 
2:2 


Pessoa n" 


'4 


3,5:3,5 
3:3 


febre e dorinira 
todo dia. Estava 
debiUtada. 



Elemento subativo — madeira 
Elementos superativos — terra c metal 





Teste muscular 




Meridiano 


Antes 


Depois 


Comentarios 


Fi'gado (madeira) 


2 


4 


"Senri-me 


Cora^ao (fogo) 


5 


5 


definitivamenre 


Ba90 (terra) 


5 


5 


mais forte." 


Pulmao (metal) 


2 


4 




Rim (agua) 


3 


4 





Nessas sessoes experimentais, todas as sele^oes musicals mantiveram o mesmo 
torn o tempo todo. Portanto, o efelto da mudan9a de claves nao foi explorado, 
Tambem, o efelto da introdu^ao de notas nao encontradas na escala de cinco tons 
esta sendo conslderado de mode mais cuidadoso e uma hipotese esta sendo desen- 
volvida. Em termos de ritmo, McClellan descobriu que os andamentos lentos re- 
colhem energia; os rapldos sac dispersivos. Do mesmo modo, os compasses terna- 
ries sao coletores de energia e os binaries sao dispersivos. Essa dedu^ao e compati- 
vel com a fdosofia de yinlyang, em que, em termos numerologices, do is e yang e 
tres iyim 

Finalmente, McClellan fez algumas observa96es sobre o carater geral da musi- 
ca ecidental como reflexo dos valeres da nossa culmra: 

A maior parte da miisica ocldental baseia-se em notas de curta dura 950, em es- 
pecial a musica popular. Acredlro que isso seja um resquicio dos tempos em que a 
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miisica era usada para tonificar, energizar, chamar espiritos'. Em muitas culturas 
orientals, a musica era mais usada para acalmar e muitas vezes para crlar um estado 
meditativo. Ritmicamente, o oposto parece ser verdadeiro. A musica ocidental esta 
notoriamente ligada aos multiples de dois e tres, ao passo que a oriental tende a divi- 
dir o espa^jo musical em combinagoes alternadas de duplas e ternos. Desse modo, um 
gmpo de tambores africanos pode refletir as intera^oes dos ritmos da vida — bari- 
mentos cardi'acos, respiragao, passos, trabalho manual — em uma escruturabolistica 
que cria um ritmo mais amplo. Os ritmos ocidentais sSo lineares, seguindo talvez o 
coragao ou o pulmao, mas raramente a ambos. Isso come^ou a mudar, devido a um 
crescente movimento de se perceber as coisas bolisricamente. 

Na nossa cultura, a maioria das composiijoes musicals e formada por dois ou 
ties elementos, que parecem ser sempre contiguos. Ha certas obras, em especial as 
classicas, mais longas, que atravessam quatro ou cinco elementos... Sobretudo, deve 
ser obvio que, dada a complexidade da maior parte da*musica, nao e posslvel deter- 
minar os efeitos de uma obra sem uma boa quantidade de trabalho e de calculos. 
Grande parte do tempo, na minha composigao, fico tcntando estabelcccr intelec- 
tualmente a estrutura, determinando o efeito que desejo e possiveimente as notas 
que quero incluir. Por exemplo, se eu quiser energizar metal e sedar fogo, posso in- 
cluir como continuo a nota de fogo, a segunda, e incluir notas da cscala que tonifl- 
cam o metal... Uma vez estabelecidas essas areas de concentra^ao, muitas vezes o 
criativo toma conta e faz uma obra com o efeito aspirado. Muitas vezes o raeu co- 
nbecimento dos efeitos das notas e dos ritmos aujnentou com o exame poscerior 
das composi0es. 

A pessoa que usar este metodo de olhar para a musica tambem acabara vendo 
como a nossa socledade cria desequilibrios para poder alimentar a si mesma. A 
maior parte do trabalho realizado nesta cultura nao e feito em virtude de um senti- 
mento de alegria e de proposito, com uma compreensao consciente, mas sim com 
base em uma perspectiva ansiosa, cons tan tementc insegura. A musica desgastante 
alimenta essa ansiedade. Contudo, a musica pode ser usada como um instrumento 
para aumentar a consciencia e nos ajudar a veneer os obstaculos emocionais que co- 
locamos em nosso proprio caminho. 

Se xiossas emo^oes fazem parte da paisagem em que vivemos, entao e possivel 
mudarmos a paisagem deixando de lado as emo^oes que nao sao beneficas para o 
nosso estado de ser. O trabalho de McCleilan tern poacos anos de existenda, mas, 
neste curto espac^o de tempo, ele conseguiu fazer com que vissenitos uma dimensao 
nova e inexplorada da musica e da cura. Sen do mais desenvolvido e refinado, esse 
trabalho pode tornar-se a base de' um crescente enteiidimento da nossa cultura, de 
nos mesmos e do process© de cura tal como se manifesra atraves da mtisica. 
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13 

Caracteristicas 
da musica que cura 



O que seria a musica mais cficaz para fins terapeuticos depende menos de tra- 
ces objetivos e mais da preferencia subjetiva. Levando-se em conta que, atualnien- 
te, o uso mais destacado da musica curativa e para a redu^ao do estresse emocional 
e fisico, a eficacia da musica depende da inten^ao, contanto que haja um ambiente 
propicio ao processo auditivo, ou seja, uma atitude de aten^ao concentrada en- 
quanto se ouve e uma dlsposi^ao a permitir que a propria respira^ao va ficando 
cada vez mais lenta, mais profunda e mais complera. Considerando-se isso, porem, 
surgem alguns fa to res comuns que permitem escolhas eferivas, Tais fatores serao 
discutidos com detalhes neste capitulo. 

No nfvel mais basico de diferencia^ao, ha duas formas de musica com valor te- 



rap^utico, cada uma com suas caracteristicas parciculares. A primeira del as e de lon- 
ge a inaTs proeminentej contendo em si todos os esriTos e formas oriundas da cultu- 
ra. Na cultura ocidental, por exemplo, a Hstapode incluir as musicas folclorica, de_ 
igreja, artistica',. nacionalTpopuTar comercia l e os varJos estilos musi cals derivados 
da tradifao^atro-americana. Os significados, associa^oes e emotes que experiment 
tamos ao ouvir estas musicas sao comuns aos membros de nossa propria cultura; 
pessoas de outras culturas podem ap render a apreciar a musica das rradi9oes ociden- 
tais, mas e pouco provavel que fa^am as mesmas assoclagoes, 

O uso terapeutico basico da musica nesta categoria e como veiculo para a ex- 
pressao da emogaq e a descar ga de e nergia fisica, A maior parte da musica usada pe- 
los musicoterapeuras em ambientes clinicos encaixa-se nesta categoria, com enfase 
para as nossas tradigoes folcloricas e classicas, 

Quase toda a musica ocidental dessa categoria tem estas caracteristicas comuns: 
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• seus ritmos sao estruturados c^im base em um pulso constante que costuma ser 
encaixado na mdtrica; 

• seu andamento pode flutuar radJcalmente em uma mesma composi^ao; 

• OS ni'veis din ami cos mudam com freqiiencia, as vezes com contrastes violentos 
entre partes fortes e suaves; 

• canto sua melodia como suas formas estruturais sao construidas com base nas es- 
truturas harmdnicas e evoluem a parti r desta; 

• suas formas mais longas, tais como as sinfonias e as sonatas, progridem baseadas 
no desenvolvimento de um ou mais temas principals que sao submetidos a varia- 
9 oes contfnuas. 

Essas caracterlsticas criam na miisica uma energia dinamlca em que um sentl- 
mento de impulso para a frente estimula a antecipa^ao e cria uma sensa^ao de se es- 
tar indo para algum lugar. A energia crlada Intensifica-se atrav^s de uma s6nc de 
platos criticos cada vez mais intensos que nos arrastam para a inevitavel resolugao e 
descarga. 

Devi do a nossa intimidade com a musica de nossa propria cultura e as preferen- 
cias e inclina^oes resultantes, a sua eficacia como agente de cura e governada pelos 
nossos gostos e aversoes. A musica que for usada para a cura ou para fms rerapeuti- 
cos deve ser feita antes de mais nada com base na atra^ao, pois se o recipiente nao se 
sentir atraido pela musica, esta pode nao ter efeito algum ou piorar a condi^ao. 

Portanto, e necessario possuir uma extensa cole^ao de discos ou fitas, com uma 
ampla variedade de musica e, talvez, organizada segundo a Roda dos Humores 
ilustrada no Capitulo 10.^ Felizmente, grande parte do trabalho de cataloga^ao ja 
foi feito pelos musicoterapeutas. Uma Ustagem abrangente pode ser encontrada no 
valioso livro de Helen Bonny, Musk and your mind (Musica e sua mente), embora as 
sele96es tendam enormemente para a musica classica ocidental. Uma lista senie- 
Ihante de outros ripos de musica ocidental seria uma contribui^ao vallosa. 

Alem daquele que e culturalmente defmido, porem, h^outro iih'el de musica 
cujas caracterlsticas sao mais parecidas quedifererit es. E sta e a musica q ue possui o 



maior potencial {JarajL cuJ^gni um nivel profundo , pois parece esta^ mais relacio- 
liadaaosritmos do mundo natural que as cuIuJfasnumanas. Suas raizes podemes- 
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tar na mais antiga tradi^ao musical e suas muitas variagoes vem ressoando^obrej 

Terra e toHos os seus seres 4e&de^ !?nt|o^Foi^ouyida nas piramidgs jo Egito e no s 
.templos da Grecia, nos pinheirais da ajitiga_^lijnajj2ascoTOS_da^LTdia^^ 
nas primeiras catedrais cristas da Franca do seculo XII. Hoje em dia, pode ser ou- 
vida nos sons do koto e Ao sakuhachijz^gntsts, no chamado a^orajao^dos^mu^uL- 
manos, nos gamelanos da Indonesia, Em todas as partes d a Terra, ela nos ^con vlda a 
ficar quietos, escutar, sentir sua ressonancia por^entro e experimentar a quietude 
atraves da qual o espirito pode nos falar em uma linguagem que esta alem das pala- 
vras. Tecnicamente, trata-se de uma musica mais primitiva, desprovida de exa gero s 
intelectuais, que busca uma forma de expressao que esteja alem das em ogoes pes- 
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soais e das afeta^oes da est^tica cultural. El a ecoa os sons da Terra, quef oramasu a 
Inspiragao. Sua qualidade e a tranqiiilidade^ suaemo^o e a alegria do espjnta^ — 
— Os sons mais comuns da Tefr'asao'o timbre continuo do_ventO-e.-da.agua em_ 
movimento. Ouvidos a distancia, ambos parecem um rugido continue, mas, quan- 
do o vento se aproxima ou chegamos perto da cascata, come9amos a descobrir o nu- 
mero infmito de sons individuals que criam o som composto. Este mais andgo d os 
sons e ecoado na musica pelo drone, ou zunido, uma nota tocada ininterruptamen^ 
te, que de uma forma ou outra esta presente em codas as culturas muslcais da Terra^ 
A medida que a vida ia evoluindo, o segundo som da Terra mais predominante 
come^ou a surgir: os sons ritmicos dosJ.nsetos, dos sapos e dospassaros que, na 
musica, sac espelhados pelo uso de ostinatos, padroes melodicos e/ou ritmicos re- 
petidos continuamente, tambem encontrados em codas as culturas musicals. No_ 
oceano, simbolo universal do inconsciente e da seguran^a de nossa vida ucerina an- 
terior ao partp, se encontram tanco o drone do rugido Constance do mar quanto o 
ostinato das ondas que chegam a praia. E.^iic on tra m ps am bos tambem n oscantJcos 
espirituais das nossasj-elijioes-.Talvez, eni um niv el inconsciente , os dyvnes e ostina- 

tos encorLt'fados em todaa musica representem dols elementos ess enciais a vida, a 

dgua e ao ar. Seja coma for, seu uso e um componente importante da musica cur a- _ ^ 
tiva. Nesse concexco, e interessante observar que, nas culturas em que o transe e 
usado como parte regular da pratlca espiritual, os ostinatos pvQ^ommzm. na musica 
de acompanhamento, ao passo que, nas culturas em que a medita^ao e usada como 
parte regular da pratica espiritual, os drones In'mxtTivi^xos. parecem predominar. 
Nas religioes do mundo ocidental, nem o transe nem a meditagao foram um facet 
predominance, e a presenga de drones e de ostinatos € menos obvia. 

As melodias dessa forma de musica sao simples e sustentadas, evoluindo sem_^ 
cessar a partlr dos drones z dos ostinatos. Sua qualidade i calma e concempiativaj 
convidando-nos a paz da Introspec^ao. Sendo de natureza pre-harmonica, os tons 
dessas melodias evoluem a parti r das varias escalas modais encontradas no mundo, 
sem serem atrapalhadas pela riqueza de harmonia que associamos a musica ociden- 
tal classica. Devido a sua simplicidade, ingressamos em um mundo de escassez tex- 
tural, no qual podemos saborear cada nota no momento em que surge. A ascensao 
e a queda das frases e suave e pregul^osa, permitindo-nos o espa^o para respirarmos 
mais devagar e com menos conscrigao. Quando come^amos a perceber os espa^os 
entre as notas, as restri^oes do tempo cultural rendem-se ao tempo incerno do nos- 
so mundo interior — sem pressa e confortavelmente, pois os sons nao escao nos 
empurrando para a frente. 

__ Os ostinatos ikmxzos, quando presences, sao vagarosos e servem para regular o 
cquilibrio__entre a inspiragao e a expira^ao. Nao iia mudangas subitas de andamen-^___ 
to, nem cbntrastes violentos do nivel dinamico. A musica nao'e seccioiiada em te- 
Tnas contrastantes separados por transi^oes e outros adornos culturais geralmente 
associados a mcisica ocidenta^ Em vez disso, cada frase evolui organ icamente_da_ 
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precedente, de modo que a cumula^ao de uma e o ini'cio da seguiiite. A impressao 
que temos e de uma melodia em evolugao continua, do principio ao fim. Quando 
a ultima nota e engolida pelo silenclo, podemos sentlr que, sob esse silencio, a mu- 
sica continua a desdobrar-se em um movimento que espelha o eterno desdobrar do 
universo. Na suave seguran^a desse litero sonoro, nosso corpo pode relaxar em um 
estado de repouso, as flutua<;6es das nossas emotes sac acalmadas, nossa atividade 
inteleccual e decida. Nosso espirito esta agora livre para seguir as notas ate o univer- 
so cujos movimentos harmoniosos podemos reconhecer como identicos aos de 
dentro. 

O tempo, o ritmo musical e o andamento estao invariavelmente relacionados 
ao movimento e ao espa^o. O ritmo resuita do movimento da energia cinetica e e 
medido contra a constante do espa^o. O estado do ser que e movimento nao tern 
um sentido absoluto fixo. Em vez disso, o movimento esta sempre relacionado a 
percep^ao, isto e, um objeto pode parecer estacionario porque nao conseguimos 
perceber seu movimento. For exemplo, uma estrela observada noite apos noitc pode 
parecer estacionaria, mesmo que ela e a Terra estejam se desiocando pe]o espa^o, a 
Terra a uma velocidade de mais de cem mil quilometros por hora. Do mesmo 
modo, que o sol pare9a deslocar-se pelo ceu e resultado da rota^ao da Terra, que nao 
percebemos. 

Todos OS processos movem-se com seu proprio ritmo e, com outros processes, 
criam um ritmo composto de multiplas camadas que, em seu niovimento total, 
nunca volta ao ponto de orlgem. Todo movimento, portanto, e mais em espiral 
que circular, enrolando-se em pianos que mudam constantemente. O tempo resui- 
ta da nossa percepgao de processos em movimento e a maneira como o medimos e 
um produto da cultura e reflexo dos sens valores. 

A musica tambem e energia cinetica em movimento. Quer dizer, o que da a 
miisica o seu sentido de movimento e a actmiula^ao de energia cinetica que liga 
cada nota melodica em seqiiencia. Quando as notas variam em dura^ao, o au- 
mento de energia cinetica fica significativo. O processo cinestesico, portanto, e a 
base da for^a dinamica que da ao ritmo a centelha da vida. O andamento, um pul- 
se constante e de espa^amento parelho, e o compasso, divisao do andamento em 
unidades de tempos forte-fraco e forte-fraco-fraco, nao sao sinonimos de ritmo. O 
ritmo pode exisrir, e existe, sem andamento e sem compasso, mas mesmo assim 
com freqiiencia nos os confundimos com o ritmo, do mesmo modo que muitas ve- 
zes confundimos o tempo com o nosso metodo de medir o tempo. Como exem- 
plo, isso e a mesma coisa que olhar o movimento das nuvens atraves de uma tela 
transparente e confundir a tela com o movimento. 

Em um certo ni'vel, o andamento e o compasso sao os meios peios quais medi- 
mos a musica, mas nao devem ser confundidos com o proprio ritmo. Sao mais ou 
menos analogos a um relogio. A divisao do tempo em horas, minutos e segundos 
resuita da nossa tentativa de objetivar a passagem do tempo e nao deve ser confun- 
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dida com a nossa experiencia profundamente pessoal do tempo. Nao existe um 
tempo unico', tal come e implicado pelos relogios. Em vez disso, ha diversas ca- 
madas temporals coexistindo simultaneamente. O mesmo vale para o ritmo. Nao 
foi per acaso que o procedimento ocidental de dividir o ritmo em um andamento e 
anota-lo em medidas desenvolveu-se paralelamente a divulgagao do uso de relo- 
gios. As duas coisas sao tipicas da cultura oci dental; organizamos nossas atividades 
diarias segundo o relogio e raramente a nossa musica nao rem pulsa^o e andamen- 
to. A musica sem andamento e sem uma pulsa^ao facilmente perceptivel, bem 
como o tempo sem um relogio para medi-lo abrem-nos a possibilidade do caos. 
Nossa obsessao com ambos pode ser o reflexo de um desconforto com aquilo que e 
percebido como falta de forma e de ordem. Contudo, muitas culturas nao-ociden- 
tais oferecem veiculos tanto musicals como nao-musicais, tais como as praticas 
medltaclonals, como modo de passar do nosso estado de consclencia normal do 
dia-a-dia para um estado alterado, ou de uma realidade culturalmente defmida 
para outra mals universalmente compartilliada. A capacidade de alterar nossa pro- 
pria percep9ao e um metodo culturalmente definido para fazer isso sao fatores cri- 
ticos nos processos de cura que reconhecem a importancia da alma e do espirito 
para a sua reallza^ao. Tradicionalmente, tais veiculos tern sido oferecldos atraves de 
praticas esplrltuais e das artes, em especial da musica e da dan^a. 

Para que a musica seja um agente efetivo na integra^ao corpo-mente-emo<;6es- 
espirito e na obtengao de nivels mais profundos de cura, deve ser calmante e pro- 
porcionar a oportunidade de nos libertar de nossos la^os culturais. Em outras pala- 
vras, nossa percep^ao comum do tempo (que, na cultura ocidental, quer dizer 
'tempo de relogio') deve ser suspensa para que possamos experimentar nosso tem- 
po interior como resultado do metabolismo natural. Precisamos tambem desen- 
volver uma musica que nao tenha medidas e estruturas frasais detcrminadas por 
elas, para criarmos um sentido de intemporalidade e espa90. Isso pode ser realizado 
de tres maneiras. 

Em primeiro lugar, durante cada composi^ao deve haver longos trechos de mu- 
sica sem pulso e sem andamento. Em segundo, as frases slmetricas e de igual dura^ao 
que se encerram com cadencias claramente defmidas devem ser evitadas; fmalmen- 
te, as cadencias (ou seja, pontos de parada em que cessa to do o movimento) devem 
ser evitadas ate a parada final no encerramento da coraposi^ao. 

Em uma tentativa de resumir as caracteriscicas da musica curativa, apresenta- 
nios a tabela a seguir. Criando musica com estas caracteristicas e posstvel produzir 
uma musica pancultural que sera eficaz, apesar das Inciina^oes pessoais ou culturais. 
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Um Resumo Para Musicos, Das Caracteristicas 
Terapeuticas Da Musica — Pancultural 

Pulso (quando Igual ou inferior aos batimentos cardiacos (72 por minuto), para acaimar e 

presente): reduziratensao. 

Ligeiramente superior aos batimentos cardiacos para energizar (72.92 por 

minuto). 

Os compasses ternaries devem tornar a respiragao mais lenra e eficaz que os 

binarjos. 
Ritmo: Suave e fluido o tempo todo para integrar os ritmos corporals internos aos 

fluxos de energia. 
Drones: Quando usados sem ostmatos, tern efeitos calmantes e meditativos. Noras 

para os drones: raiz e quinta, raiz, quarta e oitava; raiz, quinca, setima 

maior, oitava; raiz, quinra, setima menor, oitava; raJz, quarta, quinta, 

oitava. 
Ostinatos: Quando o pulso e baixo, harmonizam e integrani os ritmos corporais 

internos, a respira^ao e os batimentos cardiacos. Com pulsos rapidos, 

podem levar a um estado frenetico. Os ostmatos ^odcva produzir um estado 

de transc no ouvinte. 
Melodias: Lentas e sustentadas para fins meditativos; seqiiencias tonais sobretudo por 

passos; no mesmo an dam en to que os barimentos cardfacos ou ligeiramente 

superior para fins energlzantes. Notas extraidas dos modos de cinco, seis ou 

sete notas. Predominantemente diaconica e assimetrlca. O excesso de 

andamentos diferentes deve ser evitado. 
Dinamica: De muito suave a moderadamente forte, dependendo da inten^ao do 

compositor; sem conrrastes violentos entre suave e forte; as mudan^as de 

nfvel dinamico devem ser lentas e graduais, nunca repentinas. 
Harmonia: Se for usada, que seja com moderaijao; deve ser modal e diatonica; deve 

restringir-se as terras e evitar as setimas e nonas, por serem demasiado 

pesadas; as mudan^as no movimento de acordes deve ser extremamente 

lenta. 
Durafao: Um mi'nimo de 1 5 minutos de mtisica constante; dura^ao ideal de 20 a 45 

minutos. 
Textura: Um drone e um maximo de outras duas vozes para fins calmantes. As vozes 

devem esrar bem espagadas entre si, Quando forem usados ostmatos ^^.i^. 

fins energizantes, at^ quatro camadas deles podem ser iisadas. 
Qualidade Em geral, os instrumentos de qualidade mais suave; o conjunto mais 

tonal: comum 6 flauta, corda e voz; outros, tons puros de 6rgao (sem vibrato), 

sintetizadores quando tocando ao modo do orgao e ouiros instrumentos 

aciisticos de corda ou sopro. 
Ressonancia: O tempo deve ser sustentado de quatro a oito segundos, usando-se 

reverbera^ao natural ou eletronica para fins calmantes. Um minimo de 

reverbera^ao para os andamentos mais rapidos quando a intenc^ao e 

energizar. 
Estrutura Suave e fluida; uma frase deve durar pelo menos o tempo de uma expira^ao 

frasal: lenta, quando a intenfao for acaimar. 
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E preciso deixar claro que, ao fazernios esta listagem de caracreristicas para 
uma musica curativa eficaz, nao ha qualquer inten^ao de emitir jufzos de valor so- 
bre a musica que nao possua algumas de todas essas qualidades. Ha muitas formas 
de musica no nosso universo e todas tern valor pelo prazer que proporcionam. Mu- 
sicas diferentes podem ter inten0es diferentes e todas podem ter potencial curat!- 
vo, segundo o tipo de cura que se quer em cada situagao. 

Aplicagoes da Musica para a 
Manutengao da Saude a Longo Prazo 

A miisica, sozinha, nao pode garantir a saiide se outros aspectos do nosso estilo 
de vida Ihe sao prejudiciais. Contudo, combinada a uma dieta adequada, um regi- 
me de sono apropriado, um trabalho que realize, uma vida mental ativa, relaciona- 
mentos gratificantes, recrea9ao e aspiraq:6es espirituais, um sentimento de plenitu- 
de tomara conta do nosso ser e garantira um minimo de perturba^oes devido a 
doengas. 

O efeito da musica sobre a saude e acumulativo em longos periodos de tempo. 
Portanto, o tipo de musica que ouvimos, a hora do dia em que a ouvimos, o am- 
biente que criamos para nos mesmos antes, durante e depois de a ouvirmos e o que 
fazemos enquanto escutamos determinam os beneficios que recebemos. Quando 
esses aspectos sao cuidados, a musica equilibra as nossas energias corporais/men- 
tais/emocionais por meio da ressonancia. Pois^'Waves da ressonancia^os padroes 
de vibra(;ao criados no espa^o pela musica podem imp or padroes setnelliantes ao 

"nosso campo eletromagnetico, resultando em u ma elastic ldadecentrada na gujer. 
tude do equilibrio. y 

^'Quando estamos centrados assim, os ventos do tumulto nao conseguem nos 
desequilibrar por muito tempo. Em vez disso, vibramos como um diapasao bem 
afmado, que, atraves da ressonancia aumenta, ganha formas e desvia as emo95es e 
padroes de pensamento negativos que se originam nos temores alheios. 

A musica que se escuta ou se toca deve ser cuidadosamente selecionada para 
promover diariamente o equilibrio. Todos os dias deve-se dedicar algum tempo a 

""musica e a mesma musica escutada todos os dias por pelo menos um mes para sen- 
tir seus efeitos acumulativos. Deve-se selecionar um tipo de miisica para energizar 

^ e outro para reduzir o estresse.,A musica caotica ou repressiva deve ser evitada. Du- 
rante todo o dia, deve-se concentrar a aten9ao na musica tocada no local de traba- 
lho, nos restaurantes e nos lugares em que pessoas se reunem. Evite ambientes em 
que a musica pare^a prejudicial ao seu estado de ser. A musica escolhida de manha^ 

_- e especialmente importante, pois o que se ouve e_m primeiro lugar pgde impregiiar, 
a mente e ressoar durante todo o dia./Com o tempo, esses cuidados devem levar a 
uma existencia mais centrada que Ihe perm ita manter uma atitude de amplidao an- 
terior que influenciara os processes de pensamento, as caracreristicas dos movi- 
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mentos fisicos, a qualidade vocal da fala, a estabilidade emocional e os relaciona- 
mentos interpessoais. Essas manifesta0cs de quietude pessoal mudam o nosso re- 
lacionamento com o ambiente e, arraves da ressonancia, tern um efeiro positivo so- 
bre aqueles que nos rodeiam. 

Finalmente, o valor de qualquer composi^ao depende do nivel de percepgao, 
tan to mental corao espiritual, e da motivatjao do compositor/interprete da musica. 
A cria^ao de mdsica com fins de cura deve sempre ser motivada pela vontade de 
servir, nunca por vantagens materials ou para a glorificagao do ego. A^ueleque cura 
pelo som deve antes de mats nada aspirar a permanecer no Som Interior e conhece-lo 
como fonte de toda a cria^o manifesta e canal do processo de cura. Deve trabalhar 
em uma alta vibra9ao de pureza espiritual para refletir o poder curativo da musica 
com clareza, compaixao e desprendimento. 
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Epilogo 



O emprego do som e da mdsica para a cura e uma ciencia/arte que esta ainda 
nos primeiros estagios de seu desenvolvimento. Embora durante seculos a miisica 
tenha sido usada terapeuticamente, as teorias, metodos c procedimentos para isso 
ainda nao foram plenamenre investigados, revisados e validados. Ate que isso seja 
feito, a cura pela mdsica continuara sendo vista como folclorc e supersncao, basea- 
da em vagas banalidades e suposigoes sem fundamento. Quando afirmamos que a 
musica e uma arte de cura e somos vistos com ceticismo, podemos desejar nos afas- 
tar do dialogo e buscar, em vez disso, o consolo do apoio de outros que acreditem 
nisso. Conrudo, nada e mais contrario ao progresso que o acordo baseado em su- 
posiijoes. Para que possamos aprofundar nossa compreensao, nossos amigos ceti- 
cos deverao ser nossos melliores mestres. Suas perguntas sinceras merecem uma 
considera^ao cuidadosa e devemos estar dispostos a admitir honestamente, para 
eles e entre nos mesmos, quando nao conhecemos as respostas. Definindo com 
precisao aquilo que nao sabemos, come^amos a estabelecer funda^oes solidas, que 
possam ser usadas como base nas quais esta ci^ncia/arte possa evoluir. 

Ate o momento, foi o use de notas especfficas e frequencias ultrassonicas que re- 
cebeu a maior aten^ao. Como elas sac dirigidas ao corpo fislco, sao menos comple- 
xas e mais faceis de verificar. Em compara^ao, a aplica9ao de musica para a cura esta 
em um estagio muito menos desenvolvido. Sua complexidade na combina9;ao de 
ritmos, notas e todas as demais caracten'sticas associadas a uma composi9ao musical 
fazem com que seja mais dificil testa-la em condi^Ses de laboratorio. Parasuperar al- 
gumas dessas dificuldades, pode ser necessaria uma serie de experi^ncias com proce- 
dimentos c objetivos especificos, aplicaveis a uma ampla variedade de esrilos musi- 
cais, para testar cada um dos componentes da mtisica — o que nao e tarefa facii. Ba- 
seados nos resultados, poderemos entao ser capazes de criar um tipo de musica que 
seja relativamente desconhecida para os participantes de outras experiencias futuras, 
para evitar as inclina^oes estericas e as associa^oes passadas pessoais. 
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Atualmente, nao existe qualquer sistema verificavel de cura pela miisica, com a 
possfvel exce9ao do trabalho pioneiro de Robert McClellan. No entanto, mesnio 
com este trabalho, muito promissor, e premature tlrar conclusoes. Mais testes e 
aperfel^oamentos devem ser feitos — e McClellan e o prlmeiro a concordar. En- 
quanro isso, diversas culturas nao-ocidentais parecem rer antigas tradi(;oes de pra- 
ticas musicals curativas: India, China, Tibete, Africa e as areas em que o xamanis- 
mo ainda prevalece. Todas esperam por investiga^oes. 

Se quisermos que a musica e o som se transformem em terapias curativas uteis, 
precisamos ampHar nosso campo e conseguir a ajuda de especialistas nos campos 
correlates. Tais especialistas podem ser antropologos e etnomuslcologos para esta- 
dar culturas que tradicionalmente ligam a musica a aplica^oes terapeuticas, histo- 
rladores culturais para coletar e catalogar as mitologias e lendas relativas ao uso da 
musica em um contexto de cura, pesquisadores medicos para examinar o efeito do 
som sobre o corpo fisico e neurologistas para estudar a rela^ao entre a musica e as 
emo^oes e estados de consciencia, medicos e terapeutas homeopaticos que podem 
contribuir com sua compreensao das causas e do tratamento das doen^as e avaliar 
as varias teorias que possam ser formuladas. 

Temos a nossa frente quatro estagios progressivos. O prlmeiro e o estaglo critl- 
co e dificil da pesquisa historica e da experimenta^ao. Durante este estagio, pode- 
mos nos concentrar na coleta e cataloga^ao das mitologias e lendas relativas ao uso, 
no passado, da musica em contextos de cura. Outros pesquisadores poderiam in- 
vestigar as culturas cujos metodos de cura incluam tradicionalmente o uso da mii- 
sica. Esses estudos devem ser cruzados com o intuito de formular hipoteses solidas 
para verifica^ao. 

O segundo estagio e o estabelecimento de centres de pesquisa que combinem 
as teerias que usam varies aspectes da vibra^ao. Neles, os pesquisadores musicais 
poderiam colaborar com especialistas em cromoterapia, ultra-som, cimatlca, es- 
sencias florals, terapia de polaridade e bioacustica. O trabalho desses especialistas 
poderia ser refor^ado per psicologes, nutricionistas, praticantes psicofisicos e con- 
selhelros esplrltuals que desenvolvessem uma abordagem helistica a saiide em to- 
dos OS aspectos da condi^ao humana. 

A terceira fase cobriria o desenvolvimento de uma nova forma de musica pan- 
cultural que combinasse ritmoSj melodia, andamentos, drones e ost'matos para fins 
terapeuticos especificos. Talvez surja um novo ritual de procedlniento em ambien- 
tes especialmente concebidos nos quais a mtisica, a cor, os odores e movimentos 
possam ser coordenades com propositos de cura, relaxamento, meditagao e gozo 
estetico. 

O quarto estagio abrangera o desenvolvimento de um curricule para e treina- 
mento de praticantes da cura pela musica. Esse curricule evoluira naturalmente 
com a percep^ao de que a musica exerce uma poderosa influencia sobre a qualidade 
da nossa vtda cotidlana e de que o estudo da musica, sem levar em conta o seu efei- 
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to sobre as pessoas, ja nao e mais apropriado neste momento cricico dahistona hu- 
mana. Talvez no future, come resultado de nossos esfor90s, testemunhemos o sur- 
gimento de uma musica per receita, com os cri adores musicais sendo empregados 
por centros medicos e similares tal como no passado eram empregados pelas igre- 
jas, cortes da realeza e universidades. Com base no diagn6stico dos praticantes da 
cura, OS compositores criariam miisica para auxiliar o processo de recupera^ao ou 
evitar a manifestagao da doen^a. Os medicos receitariam uma serie de exercicios 
vocais tonificadores ou uma dieta auditiva de miisica assim como lioje receitam 
outros remMios. 

No seculo XIX, o fil6sofo Friedrich Nietzsche (1844-1 900) disse certa vez que 
a vida sem musica seria um engano. Eu levana esse pensamento um pouco mais 
longe expressando a opiniao de que a vida sem musica seria impossivel. O universo 
inteiro e uma unica grande sinfonia e, a nossa volta, tudo e todas as criaturas desta 
Terra ressoam continuamente com essa sinfonia, acrescentando suas proprias vozes 
segundo a lei harmonica natural. Somos apenas nos, seres humanos confuses, que 
acrescentamos a cacofonia e criamos a dissonancia. Continuaremos assim ate que 
aprendamos novamente a escutar o silencio interior e a manifestar mais uma vez 
nossa vida em harmonia com o todo mais ampio. 

A fonte da nossa confusao esta na tentativa de impor conceitos humanos de or- 
dem a um universo que e um processo dinamico de padroes energeticos e ordena- 
dos emergentes de que somos apenas uma manifesta^ao. Portanto, confundimos 
esses conceitos do universo percebido com o verdadeiro estado da natureza. Em 
nossa frenetica busca de um mundo em que as coisas sejam claramente definidas, 
confundimos as ilusoes de estabilidade criadas por nos mesmos com o repouso es- 
sencial que esta no centre de toda a cria^ao manifesta. No processo, confundimos 
rigidez com repouso. Quando uma rigidez entra em cenflito com outras, supomos 
que uma deve dominar as demais e, em nossa ilusae, estamos dispostos a defender 
ate a morte a nossa forma particular de rigidez, tanto no m'vel individual como in- 
ternacional. 

No entanto, debaixo da rigidez que concebemos esta a flutdez de um universo 
em movimento e sob essa fluidez esta o verdadeiro repouso chamade por T. S. Eliot 
de "o ponto imovel do mundo giratorio".^ Naqueles raros momentos em que ex- 
perlmentamos a verdadeira paz, nes lembramo do conhecimento de que e ponto 
imovel' estd em algum lugar bem no fundo de nos mesmos, Como, porem, nos es- 
quecemos de como procurar por ele, compensames construindo limites em torno 
de n6s mesmos, alem de vermes os limites alheios, censtruidos do mesmo mode, 
como amea^as ao repouso que todos buscamos. Em ultima instancia, o medo de 
nao encentrar a tranqiiilidade nos impede de reconhece-lo dentro de nos mesmos, 
dentro dos demais e em todo e universo. O que atrapalha a busca do verdadeiro re- 
pouso e a nossa falta de disposigao em abandonar nossa ilusao de dominie sobre o 
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universo que nos sustenta e nossa desconfian^a com rela^ao as for^as que nao en- 
tendemos. 

O poder da musica como forga curativa significa que atraves dela podemos 
reexpenmentar a fluidez do mundo em que vivemos. A partir de seus ensinamen- 
tos podemos ser conduzidos pelas camadas de movimento dentro da musica e em 
nosso interior para camadas cad a vez mais profundas, ate chegarmos ao ponto de 
imobilidade no centro da musica e de nos mesmos. Tendo alcan^ado o repouso do 
equilibrio perfeito em torno do qual turbilhonam os padroes vibracionais, experi- 
mentaremos a paz da unidade divina e, reconhecendo-a em nos mesmos e nos de- 
mais, teremos voltado mais uma vez a plenitude. 
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apendice a 



Pensamentos sobre as 
correlaf oes entre cor e som 



A cura pela cor, ou cromorerapia, nao e um conceito novo na historia da huma- 
nidade; e mencionada nos procedimentos de cura da China, do Egito, da Grecia, do 
Tibete e da India antigos. No Ocidente, o interesse pelos usos rerapeuticos da cor 
ressurgiu no inicio do seculo XX, na Inglacerra, quando se descobriu que, pinrando- 
se de vcrdc os quartos dos hospirais, o processo de cura pos-opcratoria dos pacientes 
melliorava sensivelmente. A cromorerapia e hoje usada em alguns hospirais da In- 
glacerra, onde a seie^ao das cores dos quartos e feita com grande cuidado. 

Nos Estados Unidos, a introdu^ao da tcrapia das cores vem enconcrando muito 
ceticismo e resistencia. Em alguns casos, os defensores amerlcanos da terapia das cores 
foram submetrdos a consideraveis aborrecimentos por parte do Ministerio de Alimen- 
ta^o e Drogas (orgao federal encarregado da fiscaliza^ao dos alimentos e remedios), 
do consultorio medico e ate do departamento de correios. Ate 1 974, apenas entre 20 e 
30 medicos haviam adotado a cor como parte de seus siscemas terapeudcos. 

A associa^ao de tons e cores tem uma historia igualmente longa que come^a 
com OS conceitos medicos da antiga China. Contudo, ate meados do seculo XX, o 
processo de relacionar um tom especifico a uma nota especifica foi psicologico e in- 
tuitivo e produziu uma profusao estonteante de opinioes com am consenso aparen- 
temente minimo entre seus expoentes. Para aumentar a confusao, parecc haver pou- 
co acordo quanto a qual amarelo' e o 'amarelo verdadeiro', que Vermel ho' e o Ver- 
melho verdadeiro' e quando, precisamente, o 'vermelho' passa a ser 'laranja . Mas o 
mais desconcertante de tudo talvez seja a tentativa de chegar a uma separa^ao para 
cada cor, ral como a que temos para as notas musicais. 

O alcance de freqiiencia do piano e de 27,5 a 4 1 86 cps — embora os miisicos 
deem a ambas o mesnio nome. Nos limites desse alcance de freqiiencia, individuali- 
zamos frequencias especificas como notas com nomes, tais como 'do, re, mi', de 
uma maneira compardmentada que implica que qualquer coisa que caia entre elas 
nao e uma nota. Fizemos a mesma coisa com a cor. Assim como atribuimos 'do' a 
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uma freqiiencia especifica da gama auditiva, demos o nome de vermelho a uma de- 
terminada faixa das freqiiencias de luz. Conseqiientemente, reconhecemos sete co- 
res principals dentro das oito: vermelho, laranja, amarelo, verde, azul, indigo, viole- 
ta. Tambem reconhecemos sete nomes de notas principais dentro da oitava auditiva: 
la, si, do, re, mi, fa, sol. Tem-se a esperan^a de que uma corresponda conveniente- 
mente a outra. Infelizmente, isso nao aconrece. As tabelas que se segueni sao o resul- 
tado de uma tentativa ardua e as vezes desconcertante de conferir algum sentido a 
relagao cor-tom entre as cores e os tons, tal como foram divididos por ourros: 

Fonte: China Antiga 



Nome 


Nora 
Equivalente 


Cor 


Elemenco 


Diregao 


Esta9ao 


Kung 


Do 


Amarelo 


Terra 


Centre 


Fim doverao 


Shang 


Re 


Branco 


Metal 


Oeste 


Outono 


Kyo 


Mi 


Azul 


Madeira 


Leste 


Pjimavera 


Chi 


Sol 


Vermelho 


Fogo 


Sul 


Verao 


Yu 


La 


Negro 


Agua 


Norte 


hiverno 



Fonte: Bali 



Nome 


Grau da Escala 


Cor 


Deidade 


Dire^ac 


ding 


1 


5 cores 


Shiva 


Centro 


dong 


2 


Branco 


Iswara 


Leste 


deng 


3 


Amarelo 


Mahadewa 


Oeste 


dung 


4 


Vermelho 


Brahma 


Sul 


dang 


5 


Negro 


Vishnu 


Norte 



Fonte: India 



Nome 


Grau da Escala 


Cor^ 


Sa 


1 


Lotus 


Re(Ri) 


2 


Verde ou laranja 


Ga 


3 


Dourado 


Ma 


4 


Jasmim 


Pa 


5 


Escuro 


Dha 


6 


Amarelo 


Ni 


7 


Todas 



Cor 

Rosa 

Verde-claro com vermelho 

Laranja com carmiin 

Rosa palido 

Vermelho com amarelo 

Amarelo 

Escuro 



a. Alain Danielou. North Indian music. Nova York; Praeger, 1968. 

b, Shaliinda. Indian music , Nova Deli, India, 1923. 
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Fonte: Alexander Scriabin — composiror russo (m. 1915) 



Do Vermelho 

Do # Viol eta 
Amarelo 
Fulgordoago 



R6 

Re# 

Mi 

Fa 



So! 


Laranja-rosado 


Soi# 


Purpura 


La 


Fulgor do a^o 


La# 


Azul suave 



Azui-perolado e cintila^ao de luar Si 
Vermelho-escuro 



Fonte: Dyhani Ywahoo — palestra publica 



U 
Do 

Re 
Mi 
Sol 



verde 
vermelho 
amarelo 

branco meralico 
ncijro-azulado 



Olhos 

Cora^ao-orclhas 

Carne 

Pele, boca, intestines 

Ossos, anus 



Fonte: Rolland Flunt — Irmandade Rosa Cruz — Steven Halprin 



Do 


Vermelho 


R^ 


Laianja 


Mi 


AiTiarelo 


Fi 


Verde 


Sol 


Azul 


La 


Indigo 


Si 


Violeta 


Algumas cores-chave: 




Do maior 


Branco 


Re mcnor 


Amarelo 


Fd 


Verde 


Fa# 


Verde acir 


Si 


Rosado 



itado 



261,2 
292,1 
329,1 
349,2 
392,0 
440,0 
493,0 



Vermelho 
Amarelo 
Vermel lio 
AzLil brilhante 
Verde 



Si menor — "a tecla negra" — Beethoven 

Mi menor — "a uma donzela em manto branco com urn arco vermelho-rosado 
sobre os seios" — Schubert 
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Resume das rela<;oes entre cor c torn 

(os algarismos referem-se ao niimero de fontes) 

Nota Cor 

Do Vermelho (7), purpura, verde, amarelo (2), locus 

Do # Vermelho, turquesa, verde, violeta 

Re Laranja (6), amarelo (3), azul, branco, verde, azul-esvcrdeado 

Re # Amarelo, indigo, azul, fulgor do aijo 

Mi Amarelo (5), branco meralico, vermelho carmim, violeta, azul, dourado, indigo 

Fa Azul (2), verde (4), ultravioleta, violeca, vermelho-cscuro 

Fa # Violeta (2), infravermelho, azul brilhantc 

Sol Verde, azul (4), preto-azulado, preto-e-branco, vermelho (2), laranja-rosado, 

branco, jasmim 

La Indigo (4), verde (2), ametisca, laranja, azul, vermelho, prcto (2) 

La # Laranja, amarelo, vermelho-aiaranjado, fulgor do a^o 

Si Violeta (4), purpura, azul anil, iimao, a'/.ul suave, amarelo 

A luz, ral como o som, e uma freqiicncia. A freqiiencia da luz ocupa a 49*'' oita- 
va da vibra9ao; o som, cm compara^ao, ocupa da 4 a l4^ oitavas — um rotal de 10 
oitavas, de 16 cps a cerca de 17 000 cps (430 x 1 012). Uma oirava, nao esquefa- 
mos, e Lima razao de 2:1. Quando Vemos' a kiz, csramos na vcrdade percebendo 
todo o espectro de freqiiencia da 49'^ oirava — mais ou menos como ouvir todas as 
freqiiencias de som, de 16 a 17 000 cps, ao mesmo rempo. Contudo, quando os 
raios de luz sac fragmentados, ral como ocorre quando passam atraves de rmi pris- 
ma, percebemos as faixas individuais de cor que ha na luz. As setc cores principals, 
cada Lima com sua propria faixa de freqQcncia na oltava e dispostas cm ordcm da 
freqiiencia mais baixa a mais alta, correspondem as scce classes — do, re, mi, fa, sol, 
la, si — da nora^ao musical. Uma vcz conhccidas as freqiiencias reals das cores, de- 
veria ser um procedimenco maremarico rcladvamenre (acil eqLUparar as trcqiien- 
cias dos varies tons musicals com as das cores, reduzindo esras cm 40 oitavas para 
craze-las a faixa do espectro sonoro. Per exempio, toraando-se a freqiiencia da cor 
mais baixa — 430 x 1 012, tmi verrnelho muito escuro, podemos reduzi-la em 40 
oitavas para chegarmos a freqiiencia dc 391,3 cps. Usando o conceito padrao de 
afina^ao, pelo qual 440 cps cquivalem a 'la', vemos que o torn corrcspondente mais 
proximo seria 'sol', abaixo de 'la', a 392 cps. Trata-se aqui, e claro, cie uma equipa- 
ra(;ao perfelta, mas logo descobriremos que nem todas as freqiiencias tonais equi- 
valem exatamente a natureza do nosso sistema tempcrado de afmac^ao. Eis aqui, 
portanto, a nossa tabela de equivalencias,'' 
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Frequencia Nome da cor Freqtiencia Nome da Freqiiencia Diferenga 

da cor 40 oitavas nota da nota 

abaixo 

430{xl 012) Vermelho . 3913 Sol 392 0,7 

460(xl012) Verm./Lar. 4l8,6 Sol# 415 3,6 

490(xl012) Laranja 445,9 Li 440 5,9 

520(xl012) Amarelo 473,2 U# 466 7,2 

550(xl012) Limao 500,5 Si 494 6,5 

580(xl012) Verde 527.8 Do 524 3,8 

6lO(xl012) Turquesa 555,1 D6# 555 0,1 

640{xl012) Azu\ 582,3 Re 588 5,7 

680(xl012) Indigo 618,7 Re# 623 4,3 

720(xl012) Violeta 655,1 Mi 669 13,9 

escuro 

760(xl012) Violetamais 691,5 Fa 700 8,5 

escuro 

800(xl012) Ultravioleta 727,9 Fa# 742 14,1 

A esta altura, ja esta claro que antes de qualquer progresso significativo com as 
reia96es entre sons e cores ser alcanijado, sera preclso deixar de lado o nosso apego 
aos nomes dos tons e a escala temperada (que, afinal de contas, foi felta pelo ho- 
mem) e adotarmos freqiiencias numericas tan to na cor como no som, Quando 
houver uma discrepancia na rela^ao entre a frequencia do som e a da cor, mesmo 
que seja de apenas alguns ciclos por segundo, os dois podem neutralizar qualquer 
possivel efeito terapeutico. Quando lermos que a nota la #corresponde a cor ama- 
rela', devemos conhecer tanto a frequencia do amarelo quanto a do la #. Depois, ao 
produzirmos as duas freqiiencias ao mesmo tempo, devemos possuir equipamen- 
tos que sejam precisos e estaveis, para que as freqiiencias nao oscilem ao serem sus- 
tentadas por muito tempo. 

Um dos primeiros livros dedicados as rela^oes entre os sons e as cores a apare- 
cer em lingua inglesa foi de autoria do ingles Roland Hunt. Seu livro, Fragrant 
and radiant symphony (Sinfonia aromdtica e radiante de euro), foi publicado pela 
primeira vez em 1937, com o subtitulo de "Uma investiga^ao da prodigiosa corre- 
ia^ao das virtu des curativas da cor, do som e do perfume com consideragao de sua 
influencia e proposito". Nele, Hunt cita Harriet I. Childe-Pemberton, que, falan- 
do de um Hvro supostamente escrito por Bernardine de St. Pierre no final do secu- 
lo XVIII, pode ter descoberto a origem da ideia das sete cores e das sete notas cor- 
respondentes. Comentando St. Pierre, ela escreve: "As ideias propostas pela autora, 
embora reconhecldamente fascinantes, foram consideradas fantasricas e nao-cien- 
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tificas no seculo XIX, em especial a ideia que trata de analogias tais como a da rela- 
^ao entre as sete cores do arco-Ms e as sete notas da escala musical". 

Hunt baseia suas teorias sobre as relaf oes entre notas musicals, cores e odores 
em uma *escala de vibragSes cosmicas', que depois apresenta em seu livro. Sua es- 
cala consiste de 62 oitavas de vibra^ao, algumas de cujos efeitos sao reconhecidos e 
estudados pela ciencla com o som entre a 4^ e a 15* oitavas, a cor na 49^ oitava e os 
perfumes' entre a 5 1^ e a 57^ oitavas. 



ESCALA PARCIAL DE ViBRAgOES COSMICAS 



Alguns dos efeitos reconhecidos e estudados pela ciencia 
Numero de vlbra^oes por segundo 
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427 389 
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606 846 
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Reproduzido por Roland Hunt. Fragrant and radiant healing symphony, Londres, FI.G. "White Publishing, 1937. 
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O principio subjacente a escala de vibra^oes e, portanto, o fundamento de to- 
das as teorias que dizem respeito as rela^oes entre os tons e as cores, e chamado de 
'Lei Periodica' ou 'Lei das Oitavas'. Hunt afirma que a Lei Periodica foi aplicada 
independentemente a classifica^ao dos elementos qui'micos per Mendeleiev e 
Newlands na segunda metade do seculo XIX e que a mesma lei "pode ser aplicada a 
tudo na natureza, nao apenas a materialidade" , posto que a vida e manifestada sob 
quatro aspectos — materia, forma, energia e inteligencia — e e periodica, ou seja, 
vibracionaJ, A Lei Peri6dica demonstra o principio da periodicidade ■ — ■ a recorren- 
cia de propriedades semelhantes a intervalos regularmente recorrences. Em ternios 
de som, isso quer dizer que toda freqiiencia tera caracteristicas semelhantes quando 
i dobrada de acordo com a razao de 2:1 da oitava. Dobrando-se uma freqiiencia 
de, digamos, 200 cps, produzimos uma freqiiencia de 400 cps; dobrandose esta, 
obtem-se uma de 800 cps, que conservara uma semelhanqia com as outras duas. Se- 
gundo a Lei das Oitavas, portanto, se dobrarmos a freqiiencia de 200 c.p.s. 40 ve- 
zes, chegaremos a oitava freqiiencia do espectro da cor. E com base nesta teoria, 
contudo, que vemos que a ideia da correla^ao e demasiado simplista e mecanica, 
pois ela nao leva em conta uma importante lei da fisica. Tomando-se uma freqiien- 
cia sonora e dobrando-a 40 vezes, nao se produz luz. O som depende das ondas de 
pressao do movimento molecular do ar e o movimento molecular e mais lento que 
OS deslocamentos dos atomos ou de suas particulas. A luz, em virtude de sua fre- 
qiiencia mais elevada, envolve o movimento vibratorio de particulas atomicas, e as 
ondas de luz sao infinitamente mais curtas que as sonoras. Nas palavras de Dane 
Rudhyar, 

"Pensar nas ondas sonoras, de rddio, luz e raios-X como niveis diferentes (ou 
oitavas') de freqiiencias convenientemente definidas per meros numeros pode ser 
justificavel dos pontes de vista intelectual e analitico, mas nao tern sentido em ter- 
mos de consciencia humana e rea0es vitais, O ultra-som existe alem do alcance da 
percep^ao dos nossos ouvidos ou centres auditivos, mas mesmo que suas freqiien- 
cias fossem enormemente aumentadas, nunca se transformariam em luz. A Hga^ao 
que aigumas pessoas percebem entre os sons e as cores tern origem em suas reagoes 
psiquicas subjetivas ao som e a cor, mas nao tern rela^ao com movimentos periodi- 
cos objetivos transmitidos a consciencia por dois meios de percep^ao inteiramente 

diferentes, cada um deles relacionado a tipos particulates de arividade nervosa e de 

„ 1 1 
reagoes organicas. 

Aparentemente, portanto, as correla^oes percebidas entre a luz e o som, ou en- 
tre cores e notas musicals, sao subjetivas e, portanto, pessoais, o que explica por 
que parece haver tao pouco acordo entre as diversas fontes. A crenija na relagao en- 
tre sons, cores e perfumes esta em circula^ao ha muito tempo e nao da slnais de que 

213 



esca de partida. No entanto, ate os dias de hoje, parece nao haver qualquer prova 
cientifica para sustenta-la ou para nega-la. 

Isso nao quer dizer, porem, que a ideia nao tern qualquer merito. Na verdade, 
nao ha razoes para se supor que a cria9ao de um procedimenro de cura que coorde- 
ne uma freqii^ncia sonora especifica com freqiiencias de luz e perfume correspon- 
dentes segundo a lei periodica das oitavas nao teria um enorme potencial de cura. 
Tal procedimento deve resultar de experiencias cientfficas validas sob condi^oes 
controladas e com resultados verificaveis. Isso poderia ser realizado com facilidade 
e poderia resultar em um campo de cura inteiramente novo. O primeiro passo ne- 
cessario e reunir todos os dados existentes na radionica, na clmatica, na terapia de 
ukra-som, na terapia de polaridade, na cromoterapia, na industria de perfumes e 
nas terapias de essencias florals de Bach e da California. 
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Capitulo 1 

1. Diversos livros excelentes sobrc acustica sao listados na bibliografia. 

2. A capacidade de ier nota^ao musical pode ser de ajuda em todo o capitulo, mas nao i uma necessidade. 

3. Nos instrumentos de corda sem bra^o (piano, harpa, saltdrio de tcclas), cada corda produz apenas um torn 
fundamental. 

4. Pitagoras serd mencionado muitas vezes ao longo deste livro. 
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7. Uma compreensao da s^rie harmonica i absolutamente imprescindivel para a utiliza^ao da musica corao agen- 
te de cuta. 

8. E preciso nao esqueccr que nada esta jamais totalmente em repouso. 

9. Parafraseado do excelente livro de Fricjof Capta, The tao of physics (O tao da ffsica), cap. 4, Shambhala Books, 
1 975- O livro de Capra e 'leitura obrigat6ria' para qualquer miisico que se intetesse pela cura. 

10. Ibid, p. 73. 

n. /&/(*:, pp. 65-66. 
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Capitulo 2 

1 . Um caso ilustrativo: afastando as orelhas da cabc^a, voce seri capaz de ouvir os sons a sua frente com muito 
mais eBcdcia. 

2. Hojc em dia, muitos engenhciros de som gravam concertos em estereo usando dois microfones situados a ccr- 
ca de 20 cm um do outro cm um linico p^diante dos miisicos. 

3. Para fotografias do ouvido, consuke o excclentc Hvro Behold man, de Lennart Nilsson, Boston: Lttde, Brown 
and Company, 1973, pp. 201-19. 

4. Talvez venhamos a descobrir que o som regula o funcionamenco (ou seja, a secreifSo) do sisiema glandular que, 
por sua vez, regula nossa condi^ao mental, fisica e emocional. 

5. Harry Partch. Genesis of a musk, NY: Da Capo Press, 1 974. 



CAPfTULO 3 

1 . Peter Guy Manners, "Palestra piiblica", Amherst, Massachusetts, 5 de abril de 1983. 

2. Victor Beasiey, Your Electro-vibratory body, Boulder Creek, CA: University ofthe Trees Press, 1978, pp. 19-20. 
3- Manners. "Palestra". 

4. Beasiej', op. cit, p. 34. 

5. Itzhak Bentov. Stalkingthe wild pendulum, NY: Bantam Books, 1979, pp. 57-8. 

6. Hans Jenny. Cymatics, Basil<5ia, Sui'^a: Basilius Press, 1974, pp. 95-132. 

7. Manners. "Palestra". 

8. Dr. Lee Sannella. KundaliniiPsychosis or transcendence?, San Francisco: H, S. Dakin Co., 1976, pp, 71-95- 
9. /^/<i, pp. 79-80. 

10. Lyall Wacson. Supemature, Garden City, NY: Anchor Books, 1973, pp. 89-96. 

1 1. John Miller, doutor cm filosofia, convcrsacom o autor Amherst, Massachusetts, 12 de agosto de 1980. 

12. Bcasley, op. cit., pp. 109-13. 

13. Bentov, op. cit, p. 59. 

14. Manners. "Palestra". 

15- C.W. Lcadbetter- Man, visible and invisible, Wheaton, IL: Quest Books, 1969- 

16. Alice Bailey. Esoteric healing, NY: Lucis Tiust, 1 953. 

17. ?Siiiniih3Jisa.Yo%3n3nda.. Autobiography of a yogi, Los Angeles, Self-Rea!iiaiion Fellowship, 1971. 

18. Harold Saxon Burr. Blueprint fir immortality, Londres: Neville Spearman, 1972. 

19. Para uma discussao mais dctalhada da aura humana, ver The rainbow book, ed. por Lanier Graham, NY: Vin- 
tage Books, 1979; TheKirlian auras: photographing the galaxies of life, ed- por Stanley Krippner e Daniel Ru- 
bin, NY: Doubleday, 1974. 

20. Bailey, op. cit., p. 3. 

21. Lawrence Blair. iJAjtfjfrww tf^v/rion, NY: Schocken Books, 1975, p- 133- 



CAPfTULO 4 

1. Pir Vilayat Khan. Toward the one, NY: Harper and Row, 1974, p, 229. 

2. Swami Rama, Living with the himalayan masters, Honesdale, PA: Himalayan International Institute of ioga 
Science and Philosophy, 1 978, p. 441. 

3. Alice Bailey. Treatise on white magic, NY: Lucis Trust, 1951. 

4. The rainbow book, ed. por F. Lanier Graham, NY: Vintage Books, 1 979, p- 1 34. 

5. Como o corpo € uma unidade formada por subunidades incer-relacionadas, uma mudan<^a de condi^ao em 
uma ou mais subunidades afeta a unidade maior como um todo, 

6. Que as c^lulas podem ser regeneradas € uma afirma^ao feita pelos praticantes da terapia cimatica. 

7. Dr. WaJter A. Jayne. The healing gods of ancient civilizations. New York Hyde Park, NY: University Books, 
1962, informa0es sobre os tempios de cura do Egito e da Grecia, po- 33-52 pp. 257-300, 

8. Para uma discussao mais completa da terapia radionica, consulte Sandra LaForest e Virginia Maclvor. Vibra- 
tions: healing through color, homeopathy and radionics, NY: Samuel Wei ser, 1 979- 
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9. A obra dos drs. Gallen c Massy ^ exam in ad a em Beasiey, op. c'lt., pp. 172-184. 
10. Jenny, op, cit., vol. II, p. 165. 
11. /^i^, p. 170. 

13. Bid, p. 185. 

14. Peter Guy Manners. "The future of cymatic therapy." 

1 5. Manners. "Palestra." 

16. Bid. 

1 7. endere^o do dr. Manners i: Breiforton Hdl, pr6ximo a Evesham, Worcestershire WRl 1 -5JH, Inglaterra- 

18. Psychology Today {junhoile 1983)- 

19. "Ultrasonics", in Mosky's medical and nursing dictionary, ed. por Laurence Urdaug, St.Louis, MO, C. V. Mos- 
by Company, 1983, p. 358. 

20. E G. Sommer eoutros. "Evaluation of gynecologic pelvic masses by ultrasound and computed tomography". 
Journal of Reproduaive Medicine (27 de Janeiro de 1 982), pp. 45-50. 

21. /W., p. 112, 
22. Bid. p. 358. 
23. /^/^., p. 358. 

24. Bid 

25. "Ultrasonics". Black's medical dictionary, ed. por William A. R. Thomson, NY: Barnes and Noble, 1 979, p. 904. 

26. "Ultrasound". Enciclopedia BritAmoh 1981, vol. 18, p. 843. 

27. L. RoweeA. Cancwelljr. ''H>'podcrmiiisschlerodermlformis. SuccessRil treatment with ultrasound". Archi- 
ves of Derm atolog)^ 118(5), maiode 1982, pp. 312-14. 

28. A. S. Garrett e M. Garrett, "Ultrasound therapy for herpes zoster pain" (carta) novembro de 1982, pp. 709, 71 1 . 

29. Black's medical dictionary, p. 904. 

30. C. A. Warfield e J. M. Stein, "Low back pain", Hospital Practice, 17(1 1), novembro de 1982. pp. 50A, 50E, 
50H-K. 

31. V. C. Nvvuga. "Ultrasound in treatment of back pain resulting from prolapsed intervertebral disc". Archives of 
Physical Medicine and Rehabilitation, 64(2), fevereiro de 1982, pp. 188-9. 

32. P. M. Corry e outros. "Combined ultrasound and radiation therapy treatment of human superficial tumors". 
Radiology, 145(1), ouiubio de 1982, pp. 165-69. 

33. J. G. Brockis. "Percutaneous removal of renal stones" , Journal of Research, 76(1), Janeiro de 1983, pp. 14-5. 

34. J. W. Segura c outros. "Percutaneous removal of kidney scones, preliminary report". Mayo clinic, 57(10), ou- 
tubiodc 1982, pp. 615-19- 

35. N. M. Blcchcn. "Ultrasound, microwave and radiotherapy radiations: the basis for their potential in cancer 
therapy, Aca da 10» L. H. Gray Conference, realizadaem Oxford, de 13 a 16 de ju!hodel981 epublicadono 
suplemento do British Medical Journal em marijo de 1982, pp. 1-257. 

36. M. Shellshear. "Ultrasound and mastitus", Australian Family Physician. 1 1(8), agosto de 1982, p. 642. 
37- M. Mclsaac. "Ophthalmic surgery in the elderly". Primary Care^il), maiqo de 1982, pp. 173-79. ■ 

38. W. J. Hodgson e A. J. McElhinncy. "Ultrasonic partial splenectomy". Surgery, 91(3), mar^o de 1982, pp. 
346-48. 

39. N .H. Ferguson. "Ultrasound in the treatment of surgical wounds". Physiotherapy, 67(2), 10 de fevereiro de 
1981, p. 4L 

40. Fnciclopedia Brit^nica, vol. 18, p. 843- 

41. O filme foi extbido no Boston Science Museum. 

42. Infe!izmcnte, n5o me foi possivel conseguir os detalhes de publica^ao destc art^o. Foi publicado no Times- 
Union dc Rochester (NY) durante a primaverade 1967. 

43. Blair, p. 117. 

44. Lyal! Watson, Supemature, Garden Cit)-, NY: Anchor Press, 1973, pp. 90-6. 

45. Manners, "Palestra". 
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1 , Scndry, op. cit., p. 37. 

2. Waters, op. cit., p. 4. 
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3. Philip Ravvson. Art oftnntra, Greenwich, CN; New York Graphics Society, 1 973, p- 69. 

4. Pandit Usharbudha Arya. Mantra and meditation, Honesdale, PA: Himalayan International Institute of ioga 
Science and Philosophy, 1981, p. 28. 

5. Ibid., p. 29. 

6. Lama Anagarika Govinda, Creative meditation and multiditnenuonnl consciousness, Wlieacon, IL: Quest 
Books, 1976, p. 71. 

7. Baba Hari Das, Silence speaks, Santa Cruz, CA: Sri Lama Foundation, 1977, p. 1 57. 

8. Yogy Bhajan, "Palestra publica", Amherst, Massachusetts, 26 de Janeiro de 1976. Nas minhas pesquisas sobre 
OS mantras, nao encontrei nenhuma outra autoridade que expressasse essa interpreta^ao. 

9. Ajit Mookerjee, TantricArt, NovaD^i, India, Kuman Galler)', 1973, p. 1 1. 

10, E precise lembrar, logo no infcio desta discussao, que os conceitos medicos ocidentais ainda nao reconhecem 
essa visao daanatomia humana. Embora o conceito de chakra tenha sido oma parte basics dos pensamentos Hin- 
du e tantrico por centenas de anos, nenhum indicio substancial que possa comprovar a sua exiscencia foi apre- 
sentado ate hoje. Isso n5o quer dizer, necessariatnente, que esses conceitos da an atom i a esocerica sejam mitos. 
Antes, e provavel que os meios t^cnicos para a sua investiga^ao ainda nao teniiam sido desenvolvidos. Pratica- 
mente todos os curadores paranormais e escritores ocultisras ocidentais com os quais tive contaro atestam aexis- 
tencia dos chakras; pesquisadores como Cliristopher Hill, da Universidade das Arvores, vem tentando estudi- 
los atraves do m^todo cientifico aceito. Inclino-mc a supor a existencia deles ace provem o contrario. 

] 1, Os quatro agentes de distribuiijao sao: o sistema eterico, o sistema nervoso, o sisrema endocrino e o sistema 
sangiiineo, 

12. Embora, do ponto de vista fisiologico, as glandulas adrenals nao escejam nem perto da base da espinha, estao 
psicologicamente associadas ao chakra Midkdhara. O chakra Aialadharatixi relacionado a sobrevivencia fisi- 
ca, enquanto as glandulas adrenais produzeni a adrenalina, hormonio utilizado em niaiores quantidades 
quando a sobrevivencia ffsica e ameaqada. E por isso que as adrenais sao as ve/.es chamadas de glandulas de 
'fitjaoulute'. 

1 3. Alterando-se a velocidade de respirai;ao, altera-se provavelmente a tax'a vibracioiial dos nadis. do prana e, por- 
tanto, do merabolismo basico. Esse processo alteraria a atividade mental da pessoa. 



Capitulo 6 

1. Tenho uma divida para com Bonnie Bainbridge Cohen, diretora da Escola de Ceniramento Mente-Corpo 
(Amherst, Massachusetts), por ter me fornecido grande parcela do material desta parte e outras deste capitulo. 
Seu trabalho inovadorsobre aanatomia humana ainda espera por seu pleno reconhecimento, 

2. O piso pelvico (diafragma pelvico) estende-se da ponia da espinha ao osso ptibico. Como, na maioria dos ca- 
ses, ficava arrofiado nos cadaveres humanos, sua existencia era desconhecidaate recentemente, 

3. Bonnie Cohen, conversa com o autor, 24 de Janeiro de 1 984, Amherst, MA. 

4. Ibid 

5. Bonnie Cohen caracteriza a diferen^a enire a expansao do diafragma roracico antes de respirar e a contra^ao 
para dentro do mesmo antes de respirar como a "diferen^a enrre uni suspiro e imi ofego". 

6. Na hiper\'enciIa^ao, a fase de repouso/recuperafao da respiraijao e eliminada; a hiper\'encila^ao nao pode ser 
prolongada por muito tempo. 

7. "Diafragma vocal' e o cermo usado por Bonnie Cohen no lugar de prega vocal' , por descrever com maior pre- 
cisao a sua a^ao e o seu formato. O termo 'corda vocal', mais com urn, e enganador. A corda vocal e, mais preci- 
samente, a beirada interna de cada faixa do diafragma vocal. 

8. Henry Gray. Graj'J-<T«(Tto?w/, Nli': Bounty Books, 1977, pp. 955-65 

9. Charles Brooks. 5ra.for)'rtJt'rtr^««.f, Santa Barbara, CA: Ross-Erikson, 1984. 

R, Ballencine. The science of breath, Honesdale, PA; Himalayan International Institute of ioga Science and 

Philosophy, 1976. 

Pimdit Acharya. Breath, sleep, the heart and life, Cleadake Highlands, CA: Dawn House Press, 1975. 

Carola H. S. Read. Breathing, the ABC's, "NY: Harper Colophon, 1 978. 

Douglas Stanley. Your voice: applied science of vocal art, NY: Pitman, 1957. 

10. Bonnie Bain bridge Cohen. Reflections on the voice in terms of spatial relationship of vowel son nds and organic 
support of effcit qualities in the production of vowels, pitch and intensity, Amherst, MA: Escola de Centramento 
Mente-Corpo, 1977, p. 3. 
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1 1. Em curses dados na Escola de Centramenio Mente-Corpo, Bonnie Cohen ensinou eitudanies a desenvolve- 
rem essa capacidadc. 

12. Inayai Khan. Mmic, Nova Deli, India, Sufi Publishing Co., 1973, p. 57. 
13. /i/^., pp. 58-59. 

14. Ar^ o presence, mens esfor^os para localizar documenta^ao relativa ao uso sistematico da voz para lonificar 
glindulas e 6rg5os nao liveram exico. £ possi'vel que tal conhecimento escivesse cm posse dos antigos cgi'pcios c 
dos pitag6ricos, mas isso nao de ser provado. 

15- Cohen, op. dt., p. 3. 

16. Robert Claiborne, "What caused the sudden rise of modern man?", in Mysteries of the past, ed. por Joseph J. 
Thorndike Jr., NY: American Heritage, 1977, p. 109. 

17. /i/^., p. 108. 

1 8. Bonnie Cohen, conversa com o autor, 24 de Janeiro de 1984. 

19. "Palm healing seminar". The Order of the Universe, 5(6), 1975, p. 21-8. 

20. Harold M. Schmeck. Jr., "As scoffing fades, pineal gland gets its due". New York Times, 31 de Janeiro de 
1984, p. Cl. 

21. No caso dos homens, coloque as maos sobre a area em que se encontram as gonadas nas mulheres. Segundo 
Bonnie Cohen, trata-se de uma area de reflexo para os testi'culos. 

22. Para uma explica^ao da s^rie harmonica, rever Capitulo 1 . 



Capitulo 7 

1 . Neste caso, a analogia do rio em que foi construida uma repress i uma imagem visual I'ltil. 

2. Nesta forma de respira^ao, o maxilar fica relaxado e os dentes nao se tocam. O ar e inaiado pelas narinas para as 
areas nasais superiores, desce para a traqueia pelo relaxamenco total da frente da garganta e da liberta^ao da 
glote. Visualize sua garganta como urn tube oco desobsiruido atraves do qual o ar passa ao ser puxado para o 
fundo dos puImSes pelo diafragma toracico. A exala^ao pode ser pelas narinas on pela boca. 

3. Os ponros de ressonancia forte podem nao ser sempre equivalenres aos tons designados do apito diapasao. 
Quando isso ocorrer, anote simplesmente o torn temperado imedlatamente abaixo do torn ressonante para 
fins de referencia. 

4. 'Chi' e um termo comumente encontrado nos rratados medicos chineses e udlizado em todas as artes marciais. 
Diz-se que fica a cerca de 8 cm abaixo do umbigo e 6 considerado a principal fontv' de fortja psicoffsica. Por 
acaso, um amigo, estudioso da metafisica chinesa, da medicina herbal e da arte marcial do tai chi, afirmaque 
falar demais debilita o chi', ou fonja, da pessoa. 

5- Se yoct mora ao sul do equador, os dois de\'em senrarse voltados para o none. 

6. A palavra ativo' nao e um termo precise, pois todos os participantes sao ativos no processo de cura. Neste caso 
ela e usada apenas por conveniencia. 



Capitulo 8 

1. Inayat Khan, op. cit., p. 92. 

2. Frances Densmore, "The use of music in the tteatmenc of the sick by american Indians", in Music and media- 
tie, NY: Da Capo Press, 1948, p. 35. 

3. Il>id., pp. 35-7. 

4. A este respetto epreciso lembrar que os principios de nosso sistema notacional datam de cerca de 700 d. C. O 
sistema evolui atravds de muitas mudan^as e refinamentos. 

5. Curt Sachs. The rise of music in the undent world, NY: W.W, Norton, 1943, p. 58. 

6. Walter Addison Jayne. The healing gods of andent civilizations. New Hyde Park. NY: University Books, 1962, 
p. 98. 

7. Lucy Lamay. Egyptian Mysteries, NY: Crossroad Pub., 1981, p. 86. 

8. Ampere, Essai sur la philosophic des sciences, citado por R. A. Schwaller de Lubics em The temple mayi, Brookli- 
ne, MA: Autumn Press, 1977, p. 19. 

9. Ibid. 

10. Henry George Farmer. "The music of ancient eg>'pt", IN Oxford history of music, p. 259- 
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1 1 . Sendry, op. cif., p. 42. 

12. Bid, p. 50. 
n.Il>id.,p.2U. 

14. IhiJ. 

15. Ihid., p. 24% 

16. JhU 

17. /W. 

18. Clementc de Alexandria, citado por Oliver Stmnk em Source readings in music history, NY: W.W. Norton, 
1950, p. 59. 

19. Bruno Meineckc. "Music and medicine in classical antiquiiy", Music and medicine, pp. 47-50. 

20. Ibid, p. 50. 

21. Bid, p, 55. 

22. Bid, p. 57. 

23. Bid 

24. Bid, p. 5B. 

25. Oxfird history of music, p. 252. 

26. /iW. 

27. Music and medicine, p. 68. 

28. Bid, p. 147. 

29. Bid, pp. 147-48. 

30. Bid, pp. 148-49. 

3 1 . Os etidcre^os de algumas das institui^oes mencionadas sao os seguintes: 



Sonic Research Instirute 
1775 Old Country Road 
BelmoncCA 94002 



Sunray Meditarion Society 
P.O. Box 36 
Huntington, VT 05462 



Naropa Institute 
2130ArapahoeAve. 
Boulder, CO 80302 



Lesley College 
29 Everett St. 
Cambridge, MA 02238 



New England Sound Healers 
42 Baker Avenue 
Lexington, MA 02173 



Boulder College 
2235 Broadway 
Boulder, CO 80302 



New Mexico Academy of Massage and Ad- 
vanced Healing Arts 
P.O. Box 932 
Santa F^,NM 87501 
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1. Sendry, op. cit., p. 48. 

2. Bid 

3. Strunk, oj>. cit., p. 85- 

4. Bid., p. 48 (itaJicos do autor). 
5.Bid,p.94. 

6. ChuangTsu. The inner chapters, traduzido por Gia-Fu Feng, NY: Vintage Press, 1974, p. 20. 

7. Khan, p. 7. 

8. Khan. The mice of silence, traduzido por H. P. Blavatsky, Wheaton, IL: Quest Books, 1 970, pp. 27-28. 
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9. Sarngadeva. Sangita aratna, traduzido por R.K. Shringy e Prem Lata Shaima, Nova D^li, India, 1978, Bk. I, 
3 iii-iv. Esre tratado data do s&ulo XIII, Sarngadeva foi medico e miisico. 

10. Yogi Ramacharaka. Raja Yoga, Chicago, Yogi Publication Sociec)'-, 1 906, p. 56. 

1 1 . Para mais informa^ees sobre os modelos holograficos da consciencia e suas rela^oes com a fisica quanrica, v€r 
Michael Talbot. A/y//jc/f/M^WfA<f«^(i'/Av//a', NY: Bantam Books, 1980. 

12. Michael B. Green, "Supcrsirings", cxtraidodc Scientific American, setembro de 1986, pp. 48-60. 
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1 . Paul R. Farnsworth. The social pr^chokgy ofmuiic, Ames, Iowa, The Iowa State University Press, 1 969, p. 2 1 3. 

2. Robert Meagher. Cave notes, Filaddfia, PA: Forcress Press, 1985, p. 118. 

3. I.M. Alt Shuler. "A psychiatrist's experiments with music as a therapeutic agent", in Music and medicine, cd. 
por P. M. Schullian eM. Schoen, NY: Schuman, 1948, p. 271. 

4. Jkid, p.270. 

5. Lennart Nilsson. Behold ?na?i, Boston: Little. Brown and Company, 1983, pp. 201-77. 

6. Ida H. Hyde, "Effects of music upon electrocardiograms and blood pressure", in The effects of music, ed. por 
M. Schoen. Freeport. NY: Books for Libraries Press, 1927, pp. 184-97. 

7. D. M. Johnson e M. Irawick. "Influence of rhythmic sensory stimuli upon hmn-riiie", Journal of Psychology, 6 
(1938), pp. 303-10. 

8. D. S. Ellis e G. Brighouse. "EfFects of music on respiration and h^Ati-t^it", American Journal of Psychology, 65 
(1952), pp. 39-47. 

9. C. M. Diserens e H. Fine. A psychology of music, citado por Paul Farnsworth, The social psychology of music, 
p. 211. 

10. J. R. Miles e C, R, TiUey. "Some physiological reactions to music", Guy's Hospital Gazette, 49 (1935), pp. 319-22, 

1 1. Sid J. Segalowitz. Two sides of the brain, Engiewood Cliffs, NJ: Prentice Hall, 1983, pp. 45-60; Peter Russell, 
The brain book, NY: Hawthorn Books, 1979, pp. 48-63. 

12. Steven Haipern. Tuning the human instrument, Belmont CA: Spectrum Research Institute, 1980, pp. 161-66. 

13. Music and medicine, Meinecke. op. cit., p. 71. 

14. Robert C. Solomon, The Passions, NY: Anchor Press, 1977, pp. 254-55 e 280-371. 

15. Gerald Jampolsky. Love is letting go of fear, NY: Bantam Books, 1981. 

16. Neste caso, refiro-me sobretudo k mtisica instrumental. As can95es expressam emo^oes, mas principalmente 
atrav^s das paiavras. 

17. Igor Stravinsky. An autobiography NY: Simon and Schuster, 1936, p. 53. 

18. Carta pessooal de Felix Mendelssohn para M. A, Souchay, Berlim, 5 de outubro de 1842, citada em Farns- 
worth, Op. cit., p. 72. 

19. Para mais detalhes sobre o assunto: Farnsworth, op. cit., p. 78-90. 

20. Ravi Shankar. My music, my life, NY: Simon and Schuster, 1 968, pp. 26-7. 

21 . M. Schoen e E. L. Gatewood, "The mood eficcts of music", in The effects of music, edporM. Schoen, pp. 131-82. 

22. Kate Hevner. "Expression in music: a discussion of experimental studies and theories", Psychological review, 
47 (1935), pp. 246-68. 

23. 1. A. Taylor, e E Paperte. "Current theory and research in the effects of music on he\\3.\'\o\iLr" , Journal of Aes- 
thetics. 17(2), (1958), pp. 251-58. 
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1. SueTilberry. "The right brain", Valley advocate, 1% Ae.\w.tiio dt 1981, pp. 1, 12, 13, 15. 

2. Allan Walker. A study in musical analysis, NY: Glencoe Press, 1 959, pp. 143-8. 

3. Stanley Krippner. "Altered states of consciousness", in The highest state ofcomdousuess, editado por John White, 
Garden City, NY; Anchor Books, 1972, p. 1. 

4. Ibid.,pp. 15. 

5. Helen Bonny e Lou Savary. Music and your mind, NY; Harper and Row, 1 975- 
6.1bid.,p.l5. 

7. Ibid, p. \5. 
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8. E. E. Evans-Prhchard. Witchcrafi. oracles and magic among the azanik, Oxford, Clarendon Press, 1937; H. H. 
Reese, "The relation of music to diseases of the brain". Occupational therapy rehab ilitatio7i, 27:12-18 (1948); 
'William Satgant. Battle for the mind, NY: Doubleday, 1957, 

9. E. D. Adrian e B. H. C Mathews. "The berger rhythm" in Brain, 'bl:'i^^-%i (1934). 

10. Andrew Nchcr, "A physiological explanation of unusual behaviour in cerimonies involving drums", reimpres- 
sao, pubJica^ao desconhecida, 

11. Abaixo do primeiro nfvel esti o mundo grosseiro dos dcscjos, pensamentos e emo^Ses. Quando a consciencia 
da alma toma a triiha espirimal, ingressa no primeiro piano do mundo sutil, que experimenta com sua cons- 
ciencia grosseira, O segundo piano i, o dominio da energia infinita. No terceiro piano, a consciencia da alma e 
capaz de rcalizar milagres. O quarto piano e o limiar do mundo mental. O quinto e o da consciencia plena do 
pensamento. O sexto € o estado de consciencia total do sentimento. No s^timo piano, a alma e plenamenre 
conscience do eu infinito e eterno hem como da fonte dc energia c mcnte, que 6 o estado de realiza^So de 
Deus. 

12. Meher Baba. God speaks, NY; Dodd, Mead and Company 1970, pp. 186-87. Para uma discussao detalhada 
dos sete pianos, consulte as partes V e VI, pp. 40-63. 

13. Charles Luk. The secrets of chinese meditation, NY: Weiser Books, 1972, p. 32. 
14. /^'c/., pp. 37-40. 

15. Paul Reps. Zen flesh, zen bones, Garden City, NY: Anchor Books, 1975, pp. 163-64. 



Capitulo 12 

1 . Os principios basicos da filosofia do yin/yange dos Cinco Elementos sao apresentados aqui de maneira slmpli- 
ficada, estfitamente para o fim de fornccer um pano de fundo para o trabalho de Robert McCIellan com a mu- 
sica. O yin/yangt a teoria dos Cinco Elementos sao extraordinariamente complexes e exigem anos de escudo 
para serem totalmente entendidos. Para aqueles que desejam aprofundar seu conhecimento, varios livros po- 
dem scr recomendados, Entre eles, o excelenie livro de Johachan Klate, The tao of acupuncture, um dos mais 
claros. Pode ser obtido escrevendo-se para: Pioneer Valley Center for the Healing Arts, 17 Keliog Avenue, 
Amherst, MA 01 002; teh (00) (1)(4 13) 253-2500. 

2. Em uma comunicai;5o mais recente com Robert McCIellan, ele enfatizou que "ha possiveis desequilibrios que 
podem resuhar de um elemento perdendo o equilibrio. Por exempio, se a agua perde o equilfbrio, pode dese- 
quilibrar sobreiudo a madeira e a terra, o que parecc ser o resultado mais provavei, ou poderia desequilibrar 
fogo e terra ou fogo e metal... Uma abordagem verdadeiramence holistica precisa de uma perspecciva nao-cen- 
tralizada; logo, eu sublinharia que o modo de se alcan^ar um reequih'brio da pessoa deve ter em si nao so uma 
cura de agua, como no cxcmplo acima, mas tambem aspectos equilibradores dos outros dois elementos". Ro- 
bert McCIellan, carta pessoal ao autor, 24 de agosto de 1 983- 

3. Esclarecimento para leitores leigos em musica: o equivalente ocidental dessa escala e formado por rodas as teclas 
negras do piano. Em cada oitava ha cinco teclas negras, cada uma das quais pode servir de nota tonica. O carater 
da escala e da musica que a udlizar muda radicalmenie quando uma tecla negra diferentc e escolhida para tonica, 

4. Robert McCIellan enfatizaquc asele^So dos nomes das nocas tern mcnos importancia que as relates en ire as 
notas dos modos. Qualquer tom pode ser escolhido como nota tonica basica, concanro que as rela^oes inter\'d- 
licas sigam o padr5o que ele delineou. Se, por exempio, a nota sol' e escolhida para tonica, os modos sao: 



Madeira 


sol 


la 


d6 


t€ 


mi 


sol 


Fogo 


soi 


la 


si 


re 


mi 


sol 


Terra 


sol 


la 


d6 


re 


fa 


sol 


Metal 


sol 


si^ 


d6 


re 


fa 


sol 


Agua 


sol 


si^ 


d6 


mi^ 


fa 


sol 



5. Todas as cita^Ses sao de um manuscrito inedito e de conversas. Robert McCIellan esta no momenco escreven- 
do uma descri^ao mais detalhada de sua pesquisa e dos resultados que, quando publicados, serao muiro mais 
completes que esta descrigSo pode ser. Seus trabalhos "Music of the five elements" e "Life Patterns: mus.c of 
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the five elements, vol. 11" estao a disposi^ao tanto em disco como em fita cassete na Spirit Records, 42 Baker 
Street, Lexington, MA 02173. 

Capitulo 13 

1 . Este e o proposito da Roda dos Humores de Kate Hevner, ilustrada no Capitulo 1 0. 

2. Como esclarecimenio, deve-se enfatizar que 'conteudo emocional minimo' nao implica uma miisica vaziade 
expressao. Mdsicas de alto conteudo emocional baseiam-se em um conflico mel6dico resuhante de temas de 
natureza contrastante, rapidas mudan^as harmonicas e movimento ricmico for^ado. No curso de uma compo- 
si^ao, o conflito encaminha-se para uma catarse dramadca e i seguido de uma resolu^ao. Na miisica de con- 
teudo emocional minimo esses conflitos nao acontecera — nao ha luta, nem drama. Exemplos desse lipo de 
miisica incluem os estilos raga da India, a miisica gamelana da Indonesia e as obras de compositores america- 
nos da nova gera^ao cais como Terry Riley, Phillip Glass, Meredidi Monk, Barbara Benar>' e Steve Reich. 

3. Nao se trata de mera analogla poetica. Como experiencia, voce pode tentar murmurar para si mesmo um lini- 
co torn durante todo o dia, parando apenas quando interagir com outras pessoas ou para inalar ou engolir. No 
final do dia, avalie o efeito cumulativo sobre a sua pessoa e a qualidade do dia que acabou de passar. 

4. "O movimento... sempre implica alguma coisa que nao se move ou que se move diferentemente — um qua- 
dro, um fundo, contra o qua! o movimento aparece como movimento". Victor Zuckerkandl. Sound and Sym- 
bol, Princeton, NJ: Princeton University Press, 1956, p. 95- 

5 . Zuckerkandl expressa este conceito do segiiinte modo: 

Nenhum torn musicai basta a si mesmo; e, como cada torn mmicai aponta para alem de si mesmo, estendendo a mSo, por assim 
dizer, ao proximo, tamb^m n6s, quando essas mlos sao escendidas, esaitamos tensa e e.xp«ceitivamente cada rom subsequenie. Por- 
tanto, estar audirivamente no tom que ejd soando agora quer diier tambem estar sempre a frente dele, a caminiio do pr6ximo. 
/^'/^.,p. 94. 

6. A batida, ou pulso, encontra-se na miisica de todas as culmras e tern uma rela^ao musical com o riimo. Comu- 
do, nosso m^todo de anotar o ritmo em medidas e caracterisdcamente ocidental, 

7. Para uma maior discussao deste conceito, a filosofa Susan Langer proporciona muitas visSes valiosos e convm- 
cences. Em Feeling and form, o Capitulo 7, intitulado "A imagem do tempo", e particular men te proveitoso. 
NY: Charles Scribner's Sons, 1953, pp. 104-19. 



epilogo 

1. T. S. Eliot. Four quartets, NY: Harcourt, Brace and World, Inc., 1943, p. 15. 

ApendiceA 

1. Albert C. MuUer. "Theoretical and experimental aspects of color therapy", trabalho apresentado nasegunda 
reuniao anuai do CencrodePesquisa da Cor, Arlington, VA. 19 e 20 dejunho de 1976. 

2. Ouvi recentementeahistdriade um jovem estudante de piano que, apos tersido apresentado nomes das notas 
do teclado, perguntou: "O que ha enire as teclas?" O professor respondeu com uma linica paJavra: "Nada". 

3. Na verdade, a divisao do espectro da luz em sete cores diferentes resultou da observa^ao de arco-i'ris e prismas 
de vidro. Nosso sistema de nomes de notas resulta de uma evolu^ao gradual ao longo de mais de mil anos. 

4. Identificamos todas as freqiiencias do espectro sonoro quando ouvimos um motor de jato de perto. A propo- 
sito, o termo aciistico e 'ruido branco'. 

5. Ed. op. cit., p. 125. As fi-eqiiencias de luz foram ajustadas para corresponder mais de perto a nossaescala tonal 

temperada. 

6. Roland Hunt. Fragrant and radiant healing iymphony, Londres: H.G: White Publishers, 1937. Nao se apre- 
senta qualquer informa^ao sobre o autor, sobre suas fontes ou provas para as suas alegaijoes. 

7. Ibid., p. 40. 
8./i/^.,p.45. 
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9. Jhid. 

10. Aconselha-se ao Icitor que releia o capitulo sobre a manifesta<jao fisica do som. 

11. Dane Rudhyar. The Magic of tone and the art of music, Boulder, CO: Shauibhala Books, 1982, p. 8. 

12. William David. The harmonies of sound, color and vibration, Marina del Ray, CA: DeVorss, 1980, Este Jivro 
recente aprcsenta maJs ama interpreta^ao das correspondencias entre a cor e o torn: do medio —vermelho; 
r^ — verde; mi — -amarelo; fa — violeta purpura; sol — laranja; la — indigo; si — -azul. O autornao explica 
a origem dessas correspondencias. 
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